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Giotto 


Ce. di Bondone (vers 1267-1337) fut le 
premier artiste du Moyen-age a surmonter le canon 
figé de l'art byzantin. C’est également lui qui, pour 
la premiére fois, sefforca d’inscrire ses figures dans 
des espaces visuellement sensibles, donnant une 
impression de naturel. Il fut toujours passionné 
par la possibilité de transposer dans la peinture les 
mouvements du corps agissant dans l’espace et les 
mouvements de l’esprit s'exprimant sur le visage. Les 
innovations révolutionnaires de Giotto, la découverte 
de la profondeur et de la peinture monumentale, 
ainsi que le rythme naturel de ses suites narratives 
fondérent un langage pictural entigrement nouveau, 
qui fit école dans toute I’'Italie. 

Ce livre initie le lecteur au monde fascinant de l’art 
de Giotto - un univers plein de secrets ot le 
monde médiéval encore étroitement enserré entre 
mysticisme et théologie entre en contact avec un 


esprit animé d@’humanité et de liberté. 
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Paolo Uccello 


Détail de Cing grands hommes (Les Péres de la perspective), 
vers 1500-1565 
Tempera sur bois, mesures totales: 42 x 210 cm 


Musée du Louvre, Paris 


C'est en représentant Giotto, que le peintre florentin du 
Quattrocento commence tout naturellement sa série des 


Peres de la perspective. 
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«... MAINTENANT C EST A GIOTTO 
QU’ APPARTIENT LA CLAMEDUR ...» 


Giotto a vécu une époque de mutations, dans un 
environnement dune grande vitalité artistique, 
religieuse et intellectuelle. Son art passe aujourd’hui 
pour l'un des moments de renouvellement les plus 
significatifs de Thistoire de Tart occidental. On 
considére quil est le premier 4 peindre des ceuvres 
formant une unité parfaitement autonome, et un 
pionnier dans l'étude de la nature qui, un siécle plus 
tard, allait tant marquer l'art de la Renaissance. Du 
vivant méme de _ Giotto, — ses 
reconnurent la portée de son ceuvre. D’emblée on 
identifia dans son art quelque chose de radicalement 
nouveau. 

Le premier 4 formuler ce jugement fut le grand poéte 
florentin Dante Alighieri. Dans sa « Divine comédie », 
composée entre 1310 et 1320, on lit au onziéme chant 
du Purgatoire : « O vaine gloire de la puissance humaine 
(...) Cimabue croyait tenir le champ de la peinture, 
maintenant cest 4 Giotto qu’appartient la clameur, et 
la gloire de Pautre en est obscurcie ». (« Oh yana gloria 
delle umane_ posse Credette Cimabue nella 
pittura/tener lo campo, ed ora ha Giotto il grido,/si che 
la fama di colui é oscura. ») Le genre de la louange de 
lartiste existait depuis longtemps déja en_ Italie, 
particuliérement sous forme d’épigraphes, mais était 
la premiére fois quun nom était cité dans une forme 
littéraire. Dante compare Giotto a son maitre 
Cimabue, fournissant ainsi un des points de référence 
les plus fondamentaux, utilisé encore aujourd’hui pour 
situer le peintre dans histoire de l’art. 

Deux autres aspects déterminants dans notre 
perception de Giotto furent évoqués, vers 1350, par un 
autre grand poéte, Giovanni Boccaccio, dit Boccace. 
Vingt ans a peine apres la mort de Giotto, Boccace 
écrivait dans son « Decameron » que Giotto était « doué 
de dispositions telles» que la nature, mére de toutes 
choses, ne pouvait rien produire que Giotto ne fiat en 
mesure de représenter «au crayon, a la plume ou au 
pinceau, de maniére si ressemblante que cela 
apparaissait non comme une copie mais comme la 
chose méme; en conséquence, il n’était pas rare que la 
vue des hommes fit trompée et tint pour vrai ce qui 
n’était que peint. » 

D/autres représentants du 


gran ds prem ier 


contemporains 


humanisme italien sassociérent a ces louanges. Vers 
1452, dans ses « Commentaires sur les artistes toscans 
du trecento », le sculpteur florentin Lorenzo Ghiberti 
réunit enfin ces trois traits — lhéritage artistique de 
Cimabue, le don naturel et l’aptitude nouvelle a imiter 
en art la nature méme — dans une légende éloquente. 
Alors quil était en route vers Bologne, raconte-t-il, 
Cimabue rencontra au bord d'un chemin le petit berger 
Giotto qui dessinait l'un de ses moutons sur un bout de 
bois. Profondément impressionné, Cimabue offrit alors 
de prendre lenfant en apprentissage. Le plus grand 
mérite de Giotto fut plus tard d’étre parvenu a dépasser 
la maniera greca, le vieux style byzantin dont Cimabue 
était le représentant le plus illustre, pour inventer un art 
nouveau. 

Ce récit et ce jugement sur l’art de Giotto furent 
largement diffusés par les « Vies des plus importants 
peintres, sculpteurs et architectes » de Giorgio Vasari, le 
« pére de Phistoire de Part 4 la maniére moderne », dont 
la premiére édition date de 1550. Mythe et vérité y sont 
étroitement mélés et la recherche contemporaine 
sefforce aujourd’hui encore de les départager. 

Les renseignements stirs dont nous disposons sur la 
vie et lceuvre de Giotto sont plutot rares. Giotto naquit 
dans le Mugello, la région montagneuse au nord de 
Florence. D’aprés la légende, c'est 1a que Cimabue 
découvrit le jeune berger. A Vicchio, village de 
montagne, sa maison natale peut aujourd’hui encore 
étre visitée. Dans la Chapelle de Arena, 4 Padoue, on 
peut observer des paysages montagneux, des maisons et 
des moutons étonnamment vivants qui rappellent en 
effet cette région. 

Le chroniqueur Riccobaldo de Ferrare rapporte vers 
1312 que Giotto avait réalisé des ceuvres magnifiques 
dans les grandes églises franciscaines d’Assise, Rimini et 
Padoue ainsi que dans la Chapelle de lArena, 
également 4 Padoue. D’autres sources mentionnent 
@innombrables peintures sur panneaux de bois, des 
travaux effectués 4 Florence, 8 Rome, a Naples et a 
Milan. Un grand nombre d’ceuvres peuvent done étre 
attribuées 4 Giotto. Mais aucune signature ne garantuit 
ces attributions. On ne posséde aujourd’hui encore 
aucune donnée précise concernant l’organisation dun 
atelier d’artistes au début du XIV® siécle. Toutefois, 


dans plusieurs des villes oti il a exercé son art, Giotto a 
dirigé des ateliers dont les travaux témoignent 
orientations étroitement liées 4 son style, d’ot les 
difficultés d’attribution que rencontre parfois la 
critique. Le grand nombre d’héritiers spirituels de 
Giotto, partout ott il exerga son art, témoigne qu’outre 
les critiques et les mécénes, ce furent surtout les artistes 
eux-mémes qui se chargérent de poursuivre le 
renouvellement de la peinture qu il avait entrepris. 
Selon Vasari, Giotto serait né en 1277. Mais d’autres 
sources mentionnent l'année 1267, plus plausible au 
regard des ceuvres imputées a l’artiste. C’est sans doute 
vers l’age de dix ou quatorze ans que Giotto entra en 
apprentissage auprés de Cimabue. La formation du 
jeune peintre se termina vraisemblablement par un 
voyage & Rome. Puis il suivit son maitre sur le plus 


grand « chantier » de l’époque, l’église de Saint-Francois 


a Assise. 

Cimabue était chargé de la décoration de la basilique 
supérieure d’Assise, nouvellement érigée. Lorsqu'il dut 
quitter la ville, appelé par d’autres engagements, 
quelques-uns de ses assistants et compagnons, dont 
Giotto, restérent sur place. A la méme époque, des 
peintres romains vinrent a Assise, sous la houlette de 
Jacopo Torriti. Plusieurs ateliers travaillérent ainsi 
parallélement. Giotto prit bientét la direction d’un 
atelier autonome et l’ordre des franciscains lui confia la 
tache de poursuivre le programme ornemental. 


3 Isaac bénissant Jacob (détail ill. 12), vers 1290-1295 


Jacob, le deuxiéme fils regoit la bénédiction du vieillard 
Isaac a la place de l’ainé, Esaii. Nous distinguons 
nettement la fourrure au cou et aux mains qui sert a 
duper le patriarche aveugle qui croit reconnaitre la forte 
pilosité d’Isaie. Dans cette représentation riche en détails 
et précise du point de vue psychologique, la mére et le fils 
observent le pére avec une attention soutenue. La couleur 
accompagne leurs regards et la succession des gestes: la 
robe turquoise contraste avec les tons chauds et dorés qui 
se concentrent autour de la figure de Jacob. La couleur 
souligne l’expression de dignité de son visage et fait 


ressortir sa sainteté ainsi que son humanité. 


t (en haut) San Francesco, Assise, vue du sud-ouest 


On apercoit de loin l’église funéraire du saint au pied du 
Monte Subiaco, dans la plaine ombrienne. Entourée 
dédifices conventuels, elle se dresse presque comme une 


forteresse au-dessus d’énormes soubassements. 


5 (ci-contre) San Francesco, basilique supérieure, Assise, 
vue sul le choeur a l ouest 

Les hautes fenétres gothiques de la nef donnent a l’église 
un air pimpant et solennel. Les travaux de décoration de 
la voute sur croisee d OPIVes, la parol aux fenétres et le 
mur de la nef durérent plusieurs décennies. Un 
programme unitaire de fresques a donné naissance a une 
orte de Bible en images. 

8 


LA BASILIQUE SAN FRANCESCO A ASSISE 


Lorsque Francois Bernardone sentit venir sa fin prochaine, 
il se fit transporter dans une petite chapelle située en 
contrebas de la ville pour y mourir, le 3 octobre 1226. Le 
fils du marchand avait sa vie durant suivi les voies du Christ. 
Cette vie avait été percue par ses contemporains a ce point 
exemplaire, que de nombreux disciples s’étaient 
rassemblés autour de lui. Pour la communauté en 
formation, Francois avait instauré un reglement, approuve 
par le pape en 1209. Le texte prescrivait la pauvreteé, 
‘abstinence et l’obéissance a Dieu comme _ vertus 
essentielles. 

Les idées de saint Francois suggéraient sans doute un 
tombeau plus modeste, mais le pape et la direction de 
l'ordre avaient d'autres visées: |’église funéraire devait 


servir a la fois d’église-mére et d’église principale de |’ordre. 
Ainsi s‘ensuivirent dés 1228, deux ans aprés la mort du 
« Poverello », la donation du terrain et un appel du pape a 
soutenir financiérement la construction de l’église. Francois 


fut canonisé le 18 juillet de la méme année. Le lendemain, 
on posait la premiere pierre de la nouvelle église. 


C'est ainsi que s‘éleva a la lisiere de la ville d’Assise un 
somptueux edifice sous la forme d’une double basilique, 
c'est-a-dire de deux églises superposées (ills. 4, 6). Du fait 
de leur situation, sur les pentes du Monte Subiaco, elles 


sont orientées a |’ouest et non, comme il était d’usage, vers 
le soleil levant. La basilique inférieure était réservee aux 
ossements du saint. C’est la que devaient étre dites les 
messes a sa mémoire. Ses proportions ramassées lui 
donnent l’aspect d’une crypte (ill. 7). La basilique 
supérieure fut d’emblée pensée comme une église officielle 
(ill. 5). Elle s‘ouvre sur la ville et comporte un tréne 
pontifical, car le pape est aujourd'hui encore évéque de la 
basilique. . 

En 1230 déja, la basilique inférieure était si bien avancée 
que l’on put y transférer les ossements du saint. Cela se fit 
sans publicité, ala faveur de la nuit, par crainte des voleurs 
de reliques. Jusqu’au XIV® siecle, le lieu exact de la tombe 
resta inconnu. En 1822, elle fut dégagée par la 
construction d'une chambre funeraire. Avec |’introduction 
de cette nouvelle crypte, le caractére de la basilique 
inférieure fut définitivement changé, puisque c'est toute 
cette église qui constituait initialement une crypte. Mais les 
transformations avaient commencé bien avant, dés 1300, 
date a laquelle le monastere d’Assise décida d’y autoriser 
la fondation de chapelles privées. Déja l’'accés des lieux 
n’était plus réservé exclusivement aux franciscains 

Les percements nécessaires a |'installation des nouvelles 
chapelles latérales détruisirent les peintures qui ornaient les 


murs de la nef. On y voyait face a face, sur deux cycles de 
cing fresques, la vie du Christ et celle de saint Francois. Ce 


programme  iconographique fut commandé  dés 
l'achevement. |’église inférieure et servit par la suite de 
modele pour la décoration de toutes les églises 
franciscaines. En 1300, le grand cycle de la Légende de 
saint Francois était achevé, dans la basilique supérieure. Par 
comparaison avec ce programme grandiose, la décoration 
de la basilique inférieure n’eut plus désormais qu'une 
importance secondaire. C’est pourquoi elle resta 
fragmentaire, bien que le projet existat de faire exécuter un 
programme extraordinaire a l'occasion du centiéme 
anniversaire de la mort de saint Francois. Seules furent 
réalisées les peintures de la croisée et des transepts. Elles 
relient thematiquement le saint et les allegories des Vertus 
franciscaines avec la vision de l’Apocalypse de saint Jean et 
avec la vie du Christ. 

La basilique supérieure comporte une nef unique avec 
un transept et une abside. Le trane pontifical tient lieu de 
signe visible indiquant le rang de chapelle papale. Les 
proportions sont tres différentes de celles de la basilique 


inférieure, qui lui fournit son plan (ills. 5, 7). Rien d’obscur 
ici: haute, claire et lumineuse grace a des formes 
transposées du gothique francais, l’église est toute ouverte 
aux flots de pélerins. 

Pour l’année 1253, il existe des temoignages concernant 
une consécration aprés laquelle fut entreprise la décoration 
des transepts, vraisemblablement par un peintre nord-alpin 
et un peintre romain. Vers 1277 commence l’activité de 
Cimabue et de son atelier, avec en particulier des fresques 
dans l’abside, le transept sud et la croisée du transept (ill. 
16). Dans ces lieux réservés aux membres de l’ordre, et 
séparés de la nef par un jubé, on peut voir des episodes de 
la vie de la Vierge, les martyres de Pierre et de Paul, des 
représentations de |’Apocalypse et de la Crucifixion. 

Pour le peuple des fidéles, un autre programme avait été 
concu et exécuté d’ouest en est, c’est-a-dire du choeur au 
mur de l’entrée. La surface était divisée en trois registres. 
Sur les deux registres supérieurs de la paroi nord figurent 
des épisodes de |’Ancien Testament, et sur ceux de la paroi 
sud, des scenes du Nouveau Testament. 

Au nord, le cycle commence dans la travée qui précede 


6 San Francesco, Assise, vue de l’ouest 


Léglise ob est enterré saint Francois s’ouvre du cété de la 
ville, sur un parvis solennel. Contrairement a l’usage, la 
facade d’accueil et le portail d’entrée sont situés du cété 
est de l’église. 


la croisée, en haut, par la Création du monde et se poursuit 
jusqu’au Meurtre de Cain. En dessous figurent |‘Arche de 
Noé et les Histoires d'lsaac, correspondant aux Histoires de 
Joseph. En face, on voit |'Annonciation a la Vierge, qui 
constitue le début du cycle de la Jeunesse du Christ, au- 
dessus des Noces de Cana. Le registre intermédiaire est 
consacré aux Miracles du Christ et a la Passion. A ces 
histoires de |’Ancien et du Nouveau Testament, complétées 
et resumées sur la volte par les figures des saints et des 


Docteurs, vient s‘ajouter, sur la zone inférieure des parois 
de la nef, la Legende de saint Francois (ills. 19-34). 

Tout comme dans la basilique inférieure, le programme 
iconographique repose tout entier sur le theme de 
l'imitatio christi. Mais le paralléle entre la vie du Christ et 
celle de saint Francois est ici enrichi de références al’Ancien 
Testament. Un tel programme avait pour fonction de 
presenter aux yeux des fidéles tout I’édifice théologique de 
‘ordre franciscain. 


7 San Francesco, basilique inférieure, Assise, vue sur le 


choeur a l’ouest 


La votite s’éléve trés haut sur les pilastres massifs et 
surplombe un espace plutét ramassé, semblable a une 
crypte. A droite et 4 gauche, on voit les portiques d’accés 


aux chapelles latérales, auxquelles furent sacrifiées les 


fresques qui ornaient initialement les murs. 
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8 (en haut) Les Lamentations sur le corps du Christ, 
vers 1290-1295 
Fresque 


Basilica superiore di San Francesco, Assise 


Devant un paysage rocheux, la Vierge tient sur ses 
genoux le corps du Christ mort qu'elle contemple avec 
douleur. Saint Jean et sainte Marie Madeleine le veillent 
avec elle, manifestant un deuil profond. Cette fresque du 
jeune Giotto se caractérise par la rigueur de la 
composition ¢t par la représentation des sentiments 


humains. 


9 (ci-contre) Quatriéme travée nord (a partir de l’entrée) 


Basilica superiore di San Francesco, Assise 


Les parois pres des fenétres sont encore une fois divisées 
horizontalement. On reconnait en haut a gauche la 
Création du monde, a droite la Création d’Adam (Jacopo 
Torriti), en bas la Construction de l'arche et \ Entrée dans 
larche (disciple de Cimabue). Sur le mur de la nef, on 
peut voir les trois premiéres stations de saint Francois. Le 
cadre illusionniste des histoires de saint Francois est 
clairement visible: la puissante frise de console au-dessus 
du plafond & caissons en perspective, porté par des 


colonnes torses. 


DEBUTS REVOLUTIONNAIRES A ASSISE 


Ayant que Giotto ait réalisé 4 Assise des ceuvres 
autonomes et puisse étre percu pour la premiére fois 
comme peintre, d'autres artistes avaient déja commencé 
4 décorer de fresques la muraille de la grande nef de la 
basilique supérieure. Le programme iconographique 
souvre sur cing scénes de la Genése, exécutées par 
Pécole romaine de Jacopo Torriti (ill. 9). Comme il 
avait déja fait 4 Santa Maria Maggiore de Rome, 
Torriti sefforga en particulier de présenter une 


composition solide — lhorizontalité impeccable et’ 


Pauréole pleine de la Création du monde on la claire 
verticalité de la Naissance d’Eve. Les fresques qui se 
trouvent sous les peintures de la Genése se distinguent 
au contraire par une gestuelle pleine d’élan et une 
théatralité extatique. Le disciple de Cimabue développe 
ainsi dans la Construction de larche toute une 
dynamique de gestes s’enchainant tels une guirlande 
(ill. 9). En outre, le paysage, et en particulier les 
rochers, sert 4 distinguer les différentes scénes figurant 
sur la méme surface picturale. Le Sacrifice d'Isaac est 
marqué par l’amplitude des mouvements d’Abraham 
(ill. 11). 

Bien que la premiére travée sud soit trés abimée, les 
fragments permettent d’identifier une main différente. 
La fresque, Les Lamentations sur le corps du Christ (ill. 8), 
est la mieux conservée. A l’inverse de la Construction de 
larche, le paysage est ici un élément actif de la 
composition dramatique. De plus, les mouvements des 
personnages ne s’enchainent plus les uns aux autres 
selon une ligne réguliére mais appartiennent de maniére 
plus individualisée 4 chacune des figures. 

Les saintes femmes et saint Jean, exprimant leur 
affliction, sempressent autour du corps du Christ 
mort: la Vierge le tient embrassé sur ses genoux, tandis 
que Jean s'incline sur sa main et que Marie Madeleine, 
4 genoux et dans un geste plein d'amour, saisit les pieds 
du Christ, qu'elle avait naguére séchés de ses cheveux. 
Mais il se trouve ici bien plus que des symboles. C’est 
sans doute la premiére fois depuis l’Antiquité que 
’émotion prend ainsi forme, que la compassion et la 
souffrance humaine trouvent ainsi 4s exprimer a travers 
toute une gestuelle. Les figures féminines du fond 
attestent elles aussi une connaissance approfondie de 
Part antique (ill. 10). La maniére dont leurs manteaux 


enveloppent leurs tétes et leurs épaules n’a plus rien de 
commun avec l’apesanteur ou les plis extatiques de 
Cimabue. 

Crest singuliérement leur poids qui semble 
caractériser ces figures en regard de l’arriére-plan du 
paysage ou de l’architecture. Et c’est précisément ce qui 
distingue le travail du jeune Giotto des compositions 
des maitres plus anciens. Les mouvements brefs et 
précis soulignent la gravité et les volumes des corps, 
comme en une synthése évolutive des écoles romaine et 
florentine. 

Silon est frappé par le caractére absolument nouveau 
de ces fresques, parvenues jusqu’a nous dans un état 
fragmentaire, on l’est encore davantage dans le cas de 
deux des peintures de la deuxiéme travée nord: Jsaac 
bénissant Jacob et Esaii devant Isaac (ills. 12, 13). Ces 
deux peintures représentent une telle avancée que, 
depuis la fin du XIXS siécle, la critique les considére 
comme révolutionnaires. 

Il y a d’abord le traitement de l’architecture: depuis 
Part antique, on navait pas vu de représentations 
spatiales de ce type. Le regard est invité 4 entrer dans 
une «boite» encadrant les figures aux volumes 
vigoureux. La paroi de droite fait communiquer 
Pintérieur et lextérieur. Comme dans La Déploration 
du Christ mort, les figures sinscrivent dans un lieu 
précis. Leurs postures sont pleines de sens; elles ne 
flottent pas dans l’espace comme les personnages de la 
Construction de l’arche. 

Il y a d autre part la représentation des émotions 
humaines: les visages, les regards et les attitudes 
expriment des sentiments différenciés (ills. 12, 14). 
Tandis que sur la premiére fresque, la stabilité des 
postures, l’amplitude mesurée des gestes et leur 
précision, correspondent a une certaine assurance 
déterminée, la deuxiéme fresque montre des corps 
mobiles, agités, et des gestuelles contradictoires. 

Cette psychologisation de l’expression, le traitement 
délicat de la couleur, le doux modelé des visages et 
Pespace souverainement agencé, sans plus aucun 
basculement entre vision d’en haut et vision d’en bas, 
contribuent ensemble a opérer la révolution artistique. 
Dés 1290, alors quil était encore un jeune homme, 
Giotto élaborait déja les fondements de tout son ceuwre 


e 
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10 (ci-contre) La Déploration du Christ (détail ill. 8), vers 
1290-1295 


Deux femmes apparaissent derriére les rochers et se 
dirigent vers les pleurants rassemblés autour de la 
dépouille du Christ. Bouleversées et résignées, les femmes 
se regardent. A linverse des peintres de l’école de 
Cimabue le jeune Giotto met déja en place des 
personnages qui enrichissent ses ceuvres d’une aura 
méditative. Cette différence apparait également dans le 
rapport entre le corps et le vétement ainsi que dans les 
regards échangés entre les personnages, elle prouve que le 
peintre avait une connaissance de l’Antiquité qui se 


manifeste de maniére encore plus nette dans les fresques 
A’ Isaac. 


11 Disciple de Cimabue 

Le Sacrifice d Isaac, vers 1290 

Fresque 

Basilica superiore di San Francesco, Assise 


La main de Dieu interrompt le geste par lequel Abraham 
sapprétait a lui sacrifier son fils Isaac. La représentation 
est déterminée par un mouvement ample et extatique. Les 
volumes puissants de la figure et la plasticité de l’autel 
forment un contraste avec l’étendue rocheuse. 


12 Isaac bénissant Jacob, vers 1290-1295 
Fresque 


Basilica superiore di San Francesco, Assise 


Giotto situe la scéne dans une « boite » dont on aurait 
enlevé la paroi frontale. Lensemble de la composition 
acquiert ainsi une densité inconnue auparavant. Jacob, le 
second fils d’Isaac, porte de la fourrure aux mains et au 
cou pour tromper le patriarche aveugle. Plein de retenue, 
il savance timidement vers lui. Une femme soutient le 
vieil homme dans son geste pour bénir celui quil prend 
pour son fils Esaii. 
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13 (en haut) Fsati devant Isaac, vers 1290-1295 
Presque 


Basilica superiore di San Francesco, Assise 


La deuxitme scéne du cycle d’Isaac se déroule dans le 
méme espace que la précédente. En dépit du mauvais état 
de conservation, on distingue, 4 droite, Jacob et sa mére 
Rébecca sortant de la pitce. Ceci met en évidence la 


continuité et importance des deux scénes. 


raat 


14 (ci-contre) Fsaii devant Isaac (détail ill. 13), vers 
1290-1295 


Lattitude franche, interrogative, le mouvement 
interrompu d’Esaii, ainsi que la réserve empreinte de 
regrets du pére s’affrontent. La servante, qui soutient 
encore l’aveugle, observe sa réaction avec attention et 
crainte. Outre une grande pertinence psychologique, elle 
semble conférer une dimension révélatrice a cette 
rencontre de l’ainé Esaii avec son pére trompé. 
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15 Voiite des Docteurs, vers 1290-1295 
Fresque 
Basilica superiore diSan Francesco, Assise 


Sur les quatre votitains de la travée d’entrée, Giotto a 
représenté les quatre Docteurs de |’Eglise avec leurs 
secrétaires. Saint Augustin au sud (en haut sur l'image), 
saint Ambroise au nord, saint Jérome a lest (& gauche) et 
saint Grégoire a l’ouest. Les architectures surgissent de la 
profondeur dorée. Avec une abondance de détails et une 
grande précision dans la construction de la perspective, 
Giotto nous offre une vision trés vivante des travaux 


spirituels de ces saints. 


16 Cimabue 

Votite des Evangélistes, vers 1280 

Fresque 

Basilica superiore di San Francesco, Assise 


Cimabue montre ici les quatre évangélistes devant leurs 
écritoires. Matthieu, Jean, Luc et Mare sont associés 
chacun & la ville ov ils ceuvrérent: Jérusalem, Ephése, 
Corinthe et Rome. Cette votite a subi de graves 


dommages lors du s¢isme de Pautomne 1997. 


4 venir. Certains éléments encore empreints de raideur 
et de sécheresse — les plissés encore rigides, rappelant 
Cimabue, ou linscription des figures dans l’espace — 
vont par la suite se transformer et se développer en un 
grand nombre de variantes. 

Peu de temps aprés avoir réalisé ces fresques, le jeune 
Giotto eut loccasion d’expérimenter ses nouvelles 
trouvailles sur le plafond de la basilique supérieure 
d’Assise: composition spatiale, plasticité, bonheur du 
détail et précision des caractéres, c'est toute une 
nouvelle approche qui s’exprime sur la Voute des 
Docteurs de lEglise (ills. 15, 17). 

Sur leurs trénes ou dans leurs habitacles en marbre a 
la facture délicate et ornés dincrustations, les Docteurs 
et leurs secrétaires sont placés respectivement devant 
des pupitres ou des écritoires. Cimabue déja avait résolu 
la difficulteé de composition que posait la surface 
triangulaire des voittains, en plagant a chaque fois une 


ville et un Evangéliste de part et d’autre de la clef de 


votite (ill. 16). Mais alors que chez lui la perspective 
saute, que le point de vue change et que le sol est 
constitué par un rocher, chez Giotto tout est plus clair 
et davantage organisé. Développées a partir des mémes 
structures, les constructions se dressent sur un socle 
architectonique partout identique, qui semble surgir 
des profondeurs. Lensemble des éléments est soumis a 
une organisation perspective unitaire. Méme le procédé 
traditionnel de valorisation, la « perspective de sens », 
qui donne aux secrétaires des dimensions moitié 
moindres de celles des Docteurs de lEglise, est 
équilibrée par la hauteur des habitacles. De méme que 
sur la paroi de la grande nef, l’artiste s’efforce d’obtenir 
une représentation unifiée et « naturelle ». 


17 Vottte des Docteurs de 'Eglise, Saint Jérome (detail 
ill. 15), vers 1290-1295 


Saint Jéréme et son compagnon sont assis face a face et 
plongés dans la lecture. Giotto se sert trés habilement de 
la surface courbée pour créer le lien entre les deux figures. 
On remarque a ce propos la quantité de détails — ainsi le 
pupitre — qui permettent de rendre la scéne vivante 
malgré la distance qui la sépare du spectateur. Cette 
fresque et l’arc doubleau aux saints qui la bordait ont été 
détruits par le séisme de l'automne 1997. 
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18 (en haut) Le Crucifix de Saint-Damien, Saint Frangois 
(détail ill. 22), avant 1300 


Giotto montre, dans |’église Saint-Damien, saint Frangois 
en priére, les mains tendues et presque tremblantes. C’est 
dans cette église que le saint connait sa premiere 
expérience mystique qui le conforte dans sa décision de 
rompre avec son ancien mode de vie. Au moyen du 
regard et du geste, Giotto montre la surprise et le trouble 


du jeune noble. 


19 (ci-contre) La Renonciation aux biens, 5° scene du 
cycle de saint Frangois, avant 1300 
Fresque, 270 x 230 cm 


Basilica superiore di San Francesco, Assise 


Quand le pére de saint Frangois fit traduire ce dernier 
devant le tribunal épiscopal pour dissipation de sa 
fortune, le jeune homme lui rendit jusqu’aux vétements 
qu il portait et se déclara libre. Etape décisive pour saint 
I ran¢cols, Marquant son choix de la pauvreté, cette 
rupture publique et scandaleuse est figurée par Giotto 
sous la forme de l’opposition entre deux groupes. Les 
constructions renforcent l’impression d'un fossé entre 


deux univers. 
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SON PERE L’APPELAIT « PETIT FRANCAIS » 


Tout comme ce que nous a transmis l’art, de Giotto et 
d'autres artistes par la suite, la vénération et l’affection que 
tous, par-dela les barriéres confessionnelles, vouaient a saint 
Francois d’Assise prouvent I’aura qui entourait ce saint. 

Francois est l'homme qui parle aux bétes et aux plantes 
et qui préserve les liens originels avec la nature. Il reste 
naturel, méme dans ses rapports a |’Eglise — il s’adresse 
librerment et spontanément a |’autorité. II aime les pauvres 
et les réprouvés, se consacre aux opprimeés et aux 
minorités. La plus ancienne source sur sa vie date du 
pontificat de Grégoire IX qui souhaitait qu’un homme « qui 
avait beaucoup appris de la bouche méme de saint 
Francois » écrivit la vie du saint. Thomas Celano rédigea 
donc cette biographie appelée Vita Prima entre 1228 et 
1230 a laquelle succéda une seconde version remaniée 
vingt ans plus tard. Vers 1260, a la demande du chapitre 
de |’ordre des franciscains, saint Bonaventure en rédigeait 
une autre qui devait faire autorité. 

Le récit appelé «Légende des trois compagnons », 
consigné par trois disciples de Francois au Xille siécle, est 


toutefois plus populaire que cette « édifiante biographie ». 


ll insiste sur les événements qui se déroulerent a Assise et 
dresse un tableau de la vie de ce jeune homme fortune et 
de sa métamorphose progressive. 

Uainé du riche négociant Pietro Bernadone (1181/82) 
naquit a une époque ou Assise était aux prises avec des 
troubles sociaux et avec |’hostilité de Pérouse. Le faire 
faisait le commerce d’étoffes luxueuses qu'il importait 
surtout de France. On raconte qu'il s'y trouvait en voyage 
au moment de la naissance de son fils. 

Sa mere lui donna le nom de Jean, tandis que son pére 
l'appelait Francois, « petit Francais ». On ignore s'il choisit 
ce nom a cause de ses fructueux échanges avec la France, 
on si l'enfant recut ce sobriquet du fait de son application 
a apprendre les chansons des troubadours francais. Cette 
anecdote indique en tout cas que le saint s’éetait familiarisé 
trés tot avec la langue frangaise. Parmi toutes ces chansons 
ce sont sans doute aussi les chants spirituels et mythiques 
des nouveaux courants religieux de France qui inspirerent 
saint Francois dans sa vie et la poésie qui lui est propre. 

Diaprés «La légende des trois compagnons», 
l'adolescent recut une éducation qui le destinait a faire 
prospérer les affaires de son pere. Parallélement, il se serait 
adonné au chant, mais aussi au jeu et aurait trainé en ville 
avec ses congénéres qui partageaient ses idées. Une nature 
agréable et une grande générosité lui ont été reconnues. 

Francois était riche, mais il n’appartenait pas a cette 
caste de chevaliers avec laquelle il rivalisait, tant par son 
vétement que par sa conduite et ses ambitions. L'occasion 
d'accéder au rang nobiliaire s’offrit a lui sur les champs de 
bataille. En 1202, il participa comme cavalier a la bataille 
de Collestrade. Puis aprés plusieurs années passées dans les 
gedles de Pérouse, il revint a Assise. Peu de temps apres, il 
eut la possibilité de faire campagne en Italie du sud. Mais 
il offrit son armure a une noble plus pauvre. 


Avec sa nouvelle armure, Francois ne parvint pas méme 
jusqu’aux Pouilles. Il tomba malade en chemin. En songe, 
une voix |’exhorta a rentrer chez lui et a obéir a sa vocation. 
Transformeé, il retrouva le cercle de ses amis. Désormais, sa 
générosité s’adressa a d'autres: il offrit sa chemise a un 
malheureux (ill. 21) et dans la maison paternelle — a |’insu 
de son pére — il faisait servir du pain aux indigents. Il 
entreprit aussi un pélerinage a Rome. 

Quand une voix intérieure lui fit comprendre qu'il lui 
fallait se détacher des valeurs qui avaient été les siennes et 
qu'il devait surmonter son horreur des réprouvés, Francois 
fut capable de se séparer de ses anciens amis. Il ne voulut 
plus faire partie de ces riches négociants, mais récut parmi 
les humbles, a|’écart et dans la solitude. Tout cela se fit loin 
des regards de tous. 

La premiére expérience mystique relatée par la legende, 
raconte comment la voie qu’ il devait suivre lui fut indiquée. 
Dans |’église vétuste de Saint Damien, un tableau s’anima 
et le Christ lui apparut, lui demandant de reconstruire sa 
demeure (ill. 22). Francois prit cet ordre a la lettre. Il vendit 
les étoffes de son pére et dépensa l’argent gagné a 
reconstruire |’église. Inquiet du nouveau mode de vie de 
son fils, le pére ne put tolérer un tel gaspillage et exigea 
devant les triounaux que Francois remboursat cet argent. 
Comme le parquet d’Assise s'était déclaré incompétent, le 
proces fut déféré devant le tribunal épiscopal. C'est ainsi 
que Francois rompit les liens avec son géniteur et se tourna 
officiellement vers le pére céleste (ill. 19) 

Cette transformation d’un jeune homme aimé et 
consideré, culmina dans un événement dramatique. Il se vit 
confronté a autant de réprobation que de sympathie et 
attira sur lui une attention qui l'accompagna pendant toute 
sa vie. 

C'est probablement cet attachement a u lieu, ou ses 
origines aisées qui, jusqu’a nos jours, font le puissance 
d'identification de ce saint. C'est peut-étre aussi sa 
démarche spirituelle, menée sans la meédiation de 
\'€ducation religieuse, mais due a sa personnalité qui en 
firent un fondateur d’ordre s‘inscrivant dans son temps. 
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20 LHommage de l'homme simple, sur la place du marche 
d’Assise, 1 scene du cycle de saint Frangois, avant 1300 
Fresque, 270 x 230 cm 


Basilica superiore di San Francesco, Assise 


Un homme simple étale son manteau devant le jeune 
gentilhomme. Lui seul a reconnu le mérite de Frangois. 
Tandis que le saint regoit ’hommage avec retenue, les 
autres personnages présents marquent leur 
incompré¢hension. Le lieu ott se déroule la scéne est facile 
4 identifier, car le temple qui se dresse entre les deux 
protagonistes principaux est le celui de Minerve a Assise, 


qui existe toujours. 


La LEGENDE DE SAINT FRANCOIS — 
PREMIER CYCLE NARRATIF 


Il est vraisemblable que la décoration de la paroi 
inférieure fut entreprise peu de temps apres 
l’'achévement des zones supérieures et de la votite. Le 
souhait des dignitaires de l ordre était que fut réalisé ce 
qui n’avait encore jamais été tenté sous cette forme : une 
frise présentant aux yeux des fidéles les différents 
épisodes marquants de Phistoire du grand fondateur 
d’ordre, dont le souvenir habitait encore les plus 
anciens. Lidée était d’offrir une version imagée du 


parcours du saint, et qui edit valeur exemplaire pour 


toutes les représentations a venir. 

Les commanditaires virent en Giotto l’artiste le plus 
capable de mener & bien cette entreprise unique. Ce 
cycle iconographique a occupé des générations 
Vhistoriens de l’art. La controverse a porté surtout sur 
sa datation — avant ou peu apres la premiére année 
sainte, l’an 1300? —et sur son attribution, pour laquelle 
on hésitait entre l’artiste romain Cavallini et le forentin 
Giotto. 

Lencadrement des fresques (ills. 9, 20) témoigne 
pourtant a lui seul que lartiste a loeuvre ici était 
manifestement doté dun sens développé de 
l'architecture — comme le peintre des histoires d’Isaac 
(ills. 12, 13). Varchitecture « illusionniste » qui encadre 
les fresques donne limpression que lon regarde a 
travers une colonnade ouverte surmontée d'un plafond 
4 caissons, derriére laquelle apparaissent les scénes de la 
vie du saint. Les ombres et les raccourcis sont congcus de 
maniére 4 accroitre l’illusion du visiteur qui parcourt la 
nef de la basilique. Il se crée ainsi entre le spectateur et 
la représentation un rapport auquel il est aujourd’hui 
encore difficile de se soustraire. On imagine 4 quel 
point cet effet devait étre plus puissant encore sur les 
contemporains de Giotto du début du XIV* siécle? 

En regard de l’art qui précéde Giotto, ce qui nous 
frappe par sa nouveauté dans les Histoires d’Isaac se 
retrouve, dans la légende de saint Francois, sous de si 
nombreux aspects et avec des développements si riches, 
que ces images ne peuvent provenir que d’un méme 
artiste. Depuis le systéme d’encadrement jusqu’aux 
fresques individuelles, l'ensemble sera exécuté par 
Giotto assisté de ses collaborateurs. 

Saint Bonaventure a raconté la vie de saint Francois 
dans un important texte théologique a visée exemplaire 


pour les croyants. Litinéraire du saint y est distribué en 
quatre-vingt-dix-sept stations. Le récit en images repose 
sur vingt-huit de ces scenes, dont chacune est explicitée 
par une inscription (ills. 19-34). Lhistoire commence 
4 la quatriéme travée nord, donc immédiatement avant 
la croisée, avec L'Hommage de l'homme simple sur la place 
du marché d’Assise (ill. 20) et sachéve avec Pierre d’Assise 
libéré de la prison, un miracle attribué a saint Frangois 
apres sa mort. 

Quatre scénes montrent les étapes du parcours du 
jeune Francois (ills. 20-22) jusqu’a la décision rendue 
publique avec la Renonciation aux biens (ill. 19). On y 
voit s opposer le monde bourgeois dont il est issu, au 
monde spirituel auquel il se destine. Accompagné par 
les nobles de la ville, Pietro Bernadone, le pére de 
Frangois, est en proie la colére et a |’ impuissance. Son 
fils lui a rendu ses beaux habits et s'adresse 4 présent, 
nu — l’évéque d’Assise le recouvre d’un manteau — a 
Dieu, le pére quil sest choisi. Deux architectures 
accentuent le caractére de chacun des deux groupes et 
en soulignent les contrastes, tout en ouvrant un espace 
ou se dessine la possibilité d'un échange entre Frangois 
et la main de Dieu qui fait un signe. Le saint ne semble 
pas conscient de la présence des dignitaires de l’Eglise, 
quelque peu déconcertés, ni des citoyens de la ville, 
scandalisés. 

Lexactitude avec laquelle sont restitués les sentiments 
des personnages et la dévotion sans réserve du saint, est 
caractéristique de l’art de Giotto. La méme précision 
préside a la définition du lieu de action et a la 
représentation des personnages en plein air, se tenant 
devant les édifices et dans la rue. 

A cet égard, image sans doute la plus étonnante, 
située dans un intérieur, est La Noél a Greccio (ill. 27). 
Le théatre de l’action est délimité par l’architecture trés 
présente du jubé, haut mur de marbre qui sépare le 
choeur de la nef. On voit ouverture de la chaire du jubé 
et le chassis de la grande croix en bois qui s'avance au- 
dessus de la nef. Dans l’encadrement de la porte se 
presse un groupe de femmes dont on ne voit que leur 
visage. Létroitesse de la porte et accumulation des 
tétes produit Pimpression d'une grande foule. Tout 
comme les hommes entrés par une porte latérale, les 
femmes veulent prendre part a la cérémonie devla 
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21 Le Don du manteau, 2° scene du cycle de saint 
Francois, avant 1300 
Fresque, 270 x 230 cm 


Basilica superiore di San Francesco, Assise 


Francois donne son précieux manteau couleur or aun 
gentilhomme appauvri. La scéne se déroule devant deux 
monts rocheux au sommet desquels se dressent des 
architectures trés différentes, opposant un monde urbain 
a un monde monastique. Les flancs escarpés se rejoignent 
derriére la figure du saint, soulignant sa position dans 
image et caractérisant en outre sa situation 
biographique: le choix d’une vie retirée dans la pauvreté 


se profile déja. 


22 Le Cruci 
saint Frangois, avant 1300 
Fresque, 270 x 230 cm 


Basilica superiore di San Francesco, Assise 


x de Saint-Damien, 4° scene du cycle de 


La légende rapporte que l'image dans ’église Saint- 
Damien parla au jeune gentilhomme: « Frangois, va et 
restaure ma maison menacée d’effondrement. » Giotto 
montre saint Francois dans une église en ruines. Le saint 
est 4 genoux devant le crucifix peint, les mains levées, 
effrayé. Cette attitude trés vivante et la composition en 
perspective rendent la scéne particuli¢rement pénétrante 


et intelligible. 


23 La Confirmation de la régle, 7° scene du cycle de saint 
Frangois (détail), avant 1300 
Fresque, 270 x 230 cm 


Basilica superiore di San Francesco, Assise 


A la suite de sa vision (ill. 136), le pape Innocent III 
reconnait officiellement la régle de la jeune communauté 
franciscaine. Dans une salle en perspective au décor 
somptueux, le pape bénit le fondateur de l’ordre et sa 
régle. Les compagnons du saint et les dignitaires de 
lEglise suivent attentivement la scéne, artifice par lequel 


Giotto souligne la portée de cet événement. 


24 La Vision du char de feu, 8° scene du cycle de saint 
Francois (détail), avant 1300 

Fresque, 270 x 230 cm 

Basilica superiore di San Francesco, Assise 


Dans un étroit refuge, plusieurs fréres franciscains 
dorment, alors qu’a cété d’autres gesticulent, affolés, a la 
vue de I’étrange apparition: saint Francois entouré d'un 
nimbe traverse le ciel dans un char romain. Le saint 
apparait aux disciples sous l’aspect d'un nouveau guide 
pour la chrétienté. Par son usage de la couleur, Giotto 
sépare clairement la sphére terrestre de la sphére céleste. 
Le caractére visionnaire de la scéne est ainsi tout a fait 


perceptible. 


25 (en haut) Les Démons chassés d’Arezzo, 10° scéne du 


cycle de saint Francois, avant 1300 
Fresque, 270 x 230 cm 


Basilica superiore di San Francesco, Assise 


Pendant la guerre civile d’Arezzo, saint Frangois eut la 
vision de démons planant sur la ville. Il donna au moine 
Sylvestre l’ordre de les chasser. Vimage est dominée par 
une architecture urbaine, qu'une fissure terrestre sépare 
du reste du monde, et par une haute église devant laquelle 
Giotto a placé le saint en priére. La force de ce dernier 
semble se transmettre au frére Sylvestre, qui léve la main 
dun geste autoritaire vers les tours de la ville. Les démons 
prennent la fuite et les bourgeois, qu'on apergoit aux 


portes de la ville, peuvent enfin retourner a leurs affaires. 


Nativité. Elles n’ont pas encore apergu le miracle: saint 


Francois, en habit de diacre, souléve l'enfant de la 


créche, devenu vivant. Quelques membres de 
l’'assistance contemplent la scéne avec étonnement, 
dautres avec incrédulité, d’autres encore sont plongés 
dans la méditation. Des moines chantent a gorge 
Noél. Ces 


profondément humaines donnent a toute la scéne une 


déployée des chorals de attitudes 
note remarquablement évocatrice. 

De méme, les auditeurs de la Prédication devant le 
pape Honorius IIT réagissent de manieéres trés variées (ill. 
30). Les différentes attitudes de l’écoute — de la 
réception silencieux a |’attention captivée en passant 
par l’expectative reservée — sont peintes de fagon trés 
vivante, ce qui révéle une grande connaissance de l’étre 
humain. Bien quil ne s'agisse pas de la perspective 
centrale mathématique du début de la Renaissance, et 
que les rapports spatiaux entre le plafond et le sol ne 
concordent pas tout a fait, espace est cependant trés 


clairement construit en perpective. La vigueur des 


26 


éléments architecturaux ainsi que le bleu du ciel, 
derriére les fenétres, donnent a cette salle gothique une 
profondeur sensible. 

Lespace ott se situe |’événement, le théatre des 
émotions, le lieu ots agencent les personnages, peuvent 
chez Giotto étre aussi un paysage, et pas seulement un 
intérieur ou une ville. Ainsi par exemple, la fresque du 
Miracle de la source (ill. 28), ot les rochers servent a la 
fois de donnée spatiale et de point d’articulation du 
récit. Le procédé est ici tout diftérent de celui dont usait 
encore le jeune disciple de Cimabue pour le Sacrifice 
dTsaac (ill. 11): le plateau rocheux est 4 la fois le décor 
et la scene. En méme temps, la montée, en accord avec 
le format vertical de la fresque, correspond visuellement 
4 la supplique du saint s’élevant vers le ciel. Comme 
pour les autres fresques, on note une connaissance 
profonde des sentiments humains — des détails comme 
le regard éloquent qu’échangent les deux moines ou 
lavidité avec laquelle le paysan boit l’eau de la source, 
sont particuligrement expressifs. La figure du paysan 


26 (a gauche) L’Epreuve du feu devant le sultan, 11° scene 
du cycle de saint Frangois, avant 1300 

Fresque 270 x 230 cm 

Basilica superiore di San Francesco, Assise 


Pour convaincre le sultan de la puissance divine, saint 
Frangois est prét a se soumettre a |’épreuve du feu. Le 
saint se tient au centre de l'image et montre le feu de sa 
main droite, tout en se tournant vers le sultan. Celui-ci 
semble étonné et furieux de la dérobade des prétres. 
Giotto représente de maniére remarquablement vivante 


les prétres apeurés et le sultan impuissant. 


27 (ci-contre) La Noél a Greccio, 13° scene du cycle de 
saint Frangois, avant 1300 

Presque, 270 x 230 cm 

Basilica superiore di San Francesco, Assise 


Pour la cérémonie de Noél, saint Francois avait fait 
construire une créche. Pendant la grand-messe, a laquelle 
il prenait part en tant que diacre, on le vit prendre un 
enfant endormi dans la créche et le réveiller. Le 
traitement de l’espace est particulitrement 
impressionnant. Giotto montre le choeur derriére le jubé, 
au-dessus duquel est fixé un crucifix vu de dos. 
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28, 29 Le Miracle de la source (et détail), 14° scene de la 
légende de saint Frangois, avant 1300 
Fresque 


Basilica superiore di San Franceso, Assise 


Le paysan qui avait prété sa mule a saint Francois 
souffrait de la soif. Par sa priére, le saint fit jaillir une 
source des rochers. Giotto montre saint Frangois priant 
avec ferveur. Le paysan a bout de forces se prosterne au 
bord de la source. 
Comme souvent, chez Giotto, des personnages 

commentent la scéne; ici, deux franciscains observent la 
scéne et anticipent les réactions des spectateurs. 


Le séisme de 1997 a gravement endommagé le mur de 


lentrée sur lequel se trouvait cette fresque. 


29 
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30 La Prédication devant le pape Honorius III, 17° scene 
du cycle de saint Frangois, avant 1300 

Fresque, 270 x 230 cm 

Basilica superiore di San Franceso, Assise 


Saint Francois voulait surprendre le pape Honorius III 
par une prédication bien préparée, mais il perdit le fil et 
dut improviser son discours. En peu de temps, il sut 
charmer l’assistance, convaincue d’entendre Dieu parler 
par sa bouche. C’est ce qu’exprime Giotto par les 
différentes attitudes des auditeurs et les visages 
remarquablement animés. La magnifique salle gothique 
ott se déroule la scéne souligne la dignité du pape et 
rythme les groupes de personnages. 


31 LApparition au chapitre d’Arles, 18° scene du cycle de 
saint Frangois, avant 1300 

Fresque, 270 x 230 cm 

Basilica superiore di San Franceso, Assise 


Lors d'une assemblée de l’ordre, saint Antoine de Padoue 
précha dans le cloitre d’Arles. Giotto montre une salle 
gothique magnifiquement proportionnée. Saint Frangois 
apparait soudain, les bras étendus, de maniére a rappeler 
que la vie de saint Frangois est comparable a celle du 
Christ. Seuls saint Antoine, qui parlait justement du 
Christ dans sa prédication, et un autre frére franciscain, 
remarquent l’apparition. Tous les autres écoutent, a la fois 
attentifs et animés. Les figures vues de dos sont 
particuliérement remarquables par et le poids physique 
dont lés a dotés l’artiste. 


32 (ci-contre) La Prédication aux oiseaux, 15° scene du 
cycle de saint Frangois, avant 1300 

Fresque, 270 x 230 cm 

Basilica superiore di San Franceso, Assise 


Saint Frangois croisa une volée d’oiseaux qui ne 
senvolérent pas 4 son approche. Il fit donc sa prédication 
devant l’assemblée de ces fidéles 4 plumes, qui ne le 
quittérent qu’aprés avoir été bénis. Comme souvent, 
Giotto souligne le caractére inhabituel de la scéne par la 
réaction d'un personnage annexe — ici un frére franciscain 
qui léve la main d'un air surpris. 
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33 Sains Frangois recevant les stigmates, 19° scene du cycle 


de saint Francois, avant 1300 
Fresque, 270 x 230 cm 


Basilica superiore di San Franceso, Assise 


Giotto situe la scéne a l’écart du monde, dans une 
solitude montagneuse, avec pour tout témoin un moine 
absorbé dans sa lecture. La réception des stigmates est un 
moment culminant de la vie du saint, puisqu elle le place 
explicitement dans l’héritage du Christ. Le fils de Dieu lui 
apparait enveloppé d’ailes de séraphin. De fins rayons 
dorés partent de ses stigmates jusqu’a saint Frangois, 


inscrivant sur celui-ci la distinction divine. 


indique en outre que Giotto ne sest pas formé 
seulement auprés des Anciens, mais qu'il a également 
étudié les sculptures de ses contemporains. Ce paysan 
assoiffé rappelle explicitement la Madeleine agenouillée 
de la fontaine d’Arnolfo di Cambio, 4 Pérouse. 

Dans chacune des vingt-huit scénes, des qualités 
spatiales, plastiques, picturales et psychologiques 
simposent, qui n’étaient qu’en germe dans les Histoires 
d’Isaac de la paroi supérieure, et conftrent a ce cycle de 


fresques une vivacité jamais atteinte auparavant. 


—— 


34 La mort de saint Francois, 20° scene du cycle de saint 


Francois, avant 1300 
Fresque, 270 x 230 cm 
Basilica superiore di San Francesco, Assise 


Quand saint Frangois sentit sa fin proche, il se fit 
transporter dans une petite église ob il mourut en 
présence de ses disciples. Par le biais d'une cérémonie 
funébre, la mort du saint et l'ascension de son ame sont 
célébrées ici en un tableau solennel auquel participent de 
nombreux assistants. Cette fresque sera suivie de huit 
autres peintures « riches en personnages » dont la date de 
création est généralement fixée plusieurs années apres 


celle des autres scénes. 


Se 
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36 (ci-contre) Crucifix, vers 1300 
Tempera sur bois, 578 x 406 cm 


Chiesa di Santa Maria Novella, Florence 


A la différence de représentations plus anciennes de la 
Crucifixion, par exemple celles de son maitre Cimabue, 
Giotto souligne la pesanteur terrestre du corps: la téte 
tombe vers l’avant et le corps presque lourd s'affaisse sur 
lui-méme. Les traits humains chez le fils de Dieu sont mis 
en évidence. Aux deux extrémités horizontales de la 
Croix, la Vierge et saint Jean contemplent tristement le 


Seigneur défunt. 


35 (a droite) Vierge a /Enfant de San Giorgio alla Costa 
lempera sur bois, fragment, environ 180 x 90 cm 


Galleria degli Uffizi, Florence 


La Vierge 4 l’Enfant siége sur un trone gothique orné 
dun tapis précieux aux couleurs vives. Par-dessus le 
dossier, on apergoit des anges. Les rapports entre les 
positions et les gestes des figures apparaissent avec clarté 
et précision. UEnfant Jésus est assis sur le genou gauche 
de la Vierge et léve sa main en signe de bénédiction 


devant le coeur de Marie 


LES PREMIERS PANNEAUX DE BOIS 


PEINTS 


Dans l’église dominicaine Santa Maria Novella se 
trouve un grand crucifix en bois peint (ill. 36). Il est cité 
pour la premiére fois dans le testament de Ricuccio, fils 
de Puccio da Mugnaio, rédigé en 1312, par lequel ce 
bourgeois florentin fait don a léglise d'une somme 
d’argent pour qu'un cierge soit toujours allumé devant 
«le crucifix de l’excellent peintre appelé Giotto di 
Bondone ». 


Ce grand crucifix respecte la forme traditionnelle , 


dont la silhouette apparait sur la fresque de La Noél a 
Greccio (ill. 27) et dont on a aussi des exemples plus 
anciens, tels que la croix de Cimabue a Santa Croce. 
Cependant, la peinture témoigne de la méme rupture 
que les fresques de la nef de Saint-Frangois a Assise. Le 
Christ peint par Cimabue se caractérisait par un certain 
élancement gothique. Chez Giotto au contraire, les 
subtiles gradations de clair-obscur et le nouveau coloris 
des ombres font apparaitre un Christ plus réel et plus 
humain. De plus, Giotto a pris la perspective du fidéle 
en considération, les proportions du corps apparaissant 
en effet plus « naturelles » vues d’en bas. II est possible 
que Giotto ait découvert la voie de ce « naturalisme » 
par l'étude détaillée des premiéres sculptures de Nicola 
Pisano, lui-méme trés influencé par les Anciens. 

Lautre peinture sur panneau de la méme période 
semble soutenir la thése de lintérét de Giotto pour 
la sculpture, cette fois contemporaine et florentine. 
De lautel de San Giorgio a Costa ne nous est 
malheureusement parvenu que le panneau central, avec 
une Vierge a l’Enfant (ill. 35). Mais cette ceuvre, ob 
Pon voit les deux figures assises frontalement et 
Enfant faisant le geste de la bénédiction, n’est pas 
sans rappeler les sculptures d’Arnolfo di Cambio — 
particuligrement sa Madone pour le déme de Florence 
qu’on peut admirer aujourd’hui au Museo dell’Opera 
del Duomo. 

Aprés un second séjour 4 Rome, lors duquel il eut 
vraisemblablement l’occasion de travailler pour le pape 
Boniface VIII, le langage figuratif de Giotto se 
transforme une nouvelle fois. Les corps du grand 
retable de léglise franciscaine de Pise (ill. 38), 
aujourd’ hui conservé au Louvre, semblent moins 
compacts que sur les ceuvres précédentes. Les figures 


sont plus minces, plus fréles et leurs gestes sont plus 


élégants (ill. 37) comparées, par exemple, a |’Enfant 
bénissant du retable de San Giorgio 4 Costa (ill. 35). Ce 
traitement des corps et du mouvement, rappelant 
quelques-unes des fresques du cycle de Saint-Frangois a 
Assise (voir ill. 20), a conduit certains critiques a 
attribuer cette ceuvre 4 des collaborateurs de Giotto 
plutét qu’au maitre luiméme malgré l’inscription 
qui figure sur le cadre du panneau principal : OPUS 
JOCTI FLORENTINI, et qui indique que l’auteur en 
est Giotto. 
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37 Saint Francois recevant les stigmates (signé OPUS 
JOCTI FLORENTIND), vers 1300 
‘Tempera sur bois, 314 x 162 cm 


Musée du Louvre, Paris 


Le format tout en hauteur de ce panneau est inhabituel. 
Le rocher vertical délimite un espace pour le déroulement 


de la scéne. Le saint agenouillé léve les mains d’effroi. Le 


Christ lui apparait sous la forme d’un séraphin. Le regard 
intense échangé entre les deux figures semble exprimer le 
mot selon lequel saint Frangois, ayant recueilli le Christ 


en lui-méme, recut les stigmates. 


36 
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La stireté de la représentation spatiale, la claire 
composition des figures et lintensité des regards 
laissent du moins présumer que Giotto lui-méme 
participe largement a la réalisation de ce panneau. 
N’est-il pas concevable que ce nouveau séjour 4 Rome 
ait incité Giotto a rechercher la nouveauté, outre le fait 
quil ait pu vouloir transposer pour lui-méme la 
sculpture, dune élégance gothique, de Giovanni 
Pisano, le fils de Nicola Pisano mentionné plus haut? 

La chronique Riccobaldo 


Ferrarese (1312) cite, entre autres, un séjour de Giotto 


contemporaine de 


4 Rimini — Giotto aurait exécuté des peintures dans la 
grande église franciscaine. Malheureusement, cette 
église fut plus tard transformée en église funéraire par 
Sigismondo Malatesta, pour lui-méme et sa famille, et 
toutes les fresques anciennes ont été perdues, a 
exception de quelques fragments qui rappellent en 
effet Giotto. Mais de nombreuses ceuvres témoignent 
de la forte influence de la peinture de Giotto sur le 
développement artistique de la ville de l’Adriatique, au 
début du Trecento. 

Dans l’église franciscaine, un grand Crucifix peint a 
cependant été conservé, qui appartenait vraisemblable- 
ment a cette église depuis sa fondation et qui pourrait 


pa a NN tice in ate 


se situer, dans l’ceuvre de Giotto, a la méme période que 


le retable du Louvre. 

Tous ces panneaux furent sans doute peints un peu 
avant ou un peu aprés 1300. Ils ont en commun cette 
intensité des regards qui caractérise la présence des 
figures, déja manifeste dans les fresques d’Isaac. Une 
autre similitude est l’effort manifeste du peintre pour 
obtenir un certain « naturel », une qualité d’exécution 
plus raffinée et une cohérence spatiale. 

Malgré tout ce qui les distingue, on retrouve les 
mémes préoccupations chez des sculpteurs aussi 
différents qu Arnolfo di Cambio ou Giovanni Pisano. 

Il semblerait que Giotto ait élaboré a cette époque un 
éventail de moyens, auxquels il reviendra réguli¢rement 
puiser par la suite et qui lui donneront, lors de l’étape 
suivante, Padoue, l’assurance nécessaire pour réaliser ses 


grandes compositions figuratives et spatiales. 
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38 Le Réve du pape Innocent IIT et La Confirmation de la 


regle (détail ill. 37), vers 1300 


Ces deux petits tableaux ainsi que la Prédication aux 
oiseaux constituent la prédelle du retable qui montre Saint 
Francois recevant les stigmates. Le panneau de droite 
représente le réve d' Innocent II]: saint Francois apparait 
au pape, soutenant la basilique du Latran, préte a 
s effronder. On remarquera lhabilité avec laquelle Giotto 
représente les espaces successifs ou prennent place les 
actions des personnages. 

La conception des figures évoque les représentation 
miniaturistes de « La Justice » (Justitia) et de « UInjustice » 


(Uniustitia) dans la chappelle de Arena 4 Padoue. 
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39 (a droite) Le /ugement dernier, le donateur et |’édifice 
de léglise (détail ill. 41), 1302—1305 


Le noble Enrico Scrovegni offre aux trois Marie la 
chapelle par lui fondée. Le manteau de lecclésiastique qui 
l'aide a soutenir l’édifice retombe sur le fronteau de la 
vraie porte. Par cet élément illusionniste et par le portrait 
du donateur, Giotto obtient une représentation si vivante 
quelle invite véritablement le spectateur 4 entrer dans 


l'image. 


40 (cl-contre) Chapelle de l’Arena, vue vers lest 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


En direction du choeur, le regard s'arréte sur le mur 4 l’arc 
de triomphe avec une « chapelle en trompe loeil » située 
sous les panneaux représentant la trahison de Judas et de 
la Visitation. Au-dessus du socle en marbre peint, Giotto 
divise les parois au moyen de bandeaux décoratifs larges 
et de bandes horizontales plus étroites. Cette répartition 
des oeuvres peintes les intégre dans l’architecture existante 


tout en les harmonisant a l’enfilade de vitraux d’un cété, 


La CHAPELLE DE L ARENA — PREMIER 
CHEF-D C.UVRE DE LA MATURITE 


Le Padouan Enrico Scrovegni, fils avaricieux du riche 


Reginaldo, que Dante Alighieri avait placé dans sa 
« Divine comédie » en enfer comme usurier, envisageait 
de faire construire un palais et une chapelle attenante. 
Pour cela, il acquit en 1300 un vaste terrain dans le 
voisinage de l’amphitéatre romain |’Arena. 

De ce prestigieux ensemble il ne reste plus 
aujourd'hui que la petite église & une seule nef, le plus 
souvent appelée Chapelle de lArena, d’aprés son 
emplacement, ou Chapelle Scrovegni, d’aprés le nom 
du donateur (ill. 40). Le but poursuivi par Enrico avec 
cette fondation était d’obtenir a son pére la rédemption, 
et pour lui-méme le salut de son ame. C’est pourquoi 
l'église fut consacrée, le 16 mars 1305, ala Vierge de 
Miséricorde. 

Aujourd’hui, c’est aux fresques de Giotto que le 
donateur, représenté du c6té des bienheureux dans le 


Jugement dernier, doit la pérennité de son nom, de son 
visage et de ’honneur de sa famille (ill. 39). 
Depuis toujours, les fresques de la Chapelle de 
Arena passent pour la premiére des ceuvres de 

maturité de Giotto, et constituent également une 
charniére dans l’évolution de la peinture occidentale. 
Les formulations parfois abruptes de son inventivité 
acquiérent ici la fermeté d'un style capable de donner 
une forme nouvelle au rapport entre l'image, les figures 
et l’espace d’une part, et la surface peinte d’autre part. 
Lattribution au peintre florentin est étayée par des 
chroniques contemporaines, et la datation amplement 
confirmée par les emprunts de motifs 4 un antiphonaire 
(livre de liturgie latine orné de miniatures) de 1306, 
ainsi que par les influences manifestes sur la grande 
Maesta siennoise de Duccio (1309). On peut supposer 
qu'au moment de sa consécration, la chapelle était 
entiérement peinte. Seul le choeur fut achevé un peu 
plus tard par des disciples de Giotto. 

La votite en berceau ouvre un ciel bleu foncé semé 
d’étoiles au-dessus de la nef aux parois divisées en deux 
bandeaux superposés. Contrairement a la basilique 
supérieure d’Assise, beaucoup plus vaste, cet espace 
étroit n’aurait pas supporté d’architecture saillante en 
trompe-l’ceil, ce qui explique que les bandeaux peints 
ressemblent plutét & des corniches et a des arcs- 
doubleaux plats (ill. 40). : 

On entre dans l’église & Pouest, du cété du soleil 
couchant, ott une tradition ancienne faisait figurer une 
représentation du /ugement dernier (ill. 41). La division 
de cette grande fresque en registres répond également a 
une tradition. Mais si l’on considére linvention de 
Giotto dans le détail, on est frappé par la tentative 
nouvelle d’illustrer des sphéres diverses et des contenus 
religieux abstraits. Quelques exemples: au centre de la 
représentation trone le Christ en Juge du monde, dans 
une mandorle aux couleurs de Tarc-en-ciel. Le 
rayonnement doré du fond, la douce matérialité et la 
touche délicate, tout concourt a produire impression 
que le ciel s'est ouvert sur la figure puissante, 
extraordinairement plastique du Christ. Les différents 
niveaux de réalité sont également soulignés, avec les 
choeurs des anges disparaissant derriére les fenétres de 
l’église ou les gardiens du ciel, tout en haut, déroulant'le 


— 


41 (ci-contre) Le Jugement dernier, 1302-1305 
Presque 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Cette grande fresque du Jugement dernier, 4 Vouest de 
Péglise, est dominée au centre par la figure 
surdimensionnée du Christ en Juge de l’Apocalypse, 
flanqué a sa droite et & sa gauche des douze apétres. IIs 
séparent la sphére supérieure, ot sont rangées les armées 
célestes, de la sphére inférieure, oti les hommes sont, soit 
précipités vers labime infernal, soit emmenés vers le Ciel. 


42 (adroite) Le Jugement dernier (détail ill. 41), 
1302-1305 


Conformément a la vision de l’évangéliste Jean, 
annongant la fin du monde et le retour du Christ, des 
gardiens du Ciel déroulent la toile du firmament sur les 
ors étincelants de la Jérusalem céleste. 


43 (pages suivantes) Le Jugement dernier (détail ill. 41), 
1302-1305 


La terre vient de s’ouvrir et les hommes nus sortent de 
leurs cercueils. Certains ne soccupent que d’eux-mémes 
tandis que d’autres s‘entraident, ou implorent Dieu. 
Comme la rangée de saints qui se trouvent au-dessus 
deux, ils semblent pleins d’espoir. Hommes et femmes, 
laiics et religieux montent vers le ciel, accompagnés par les 
anges. La diversité des profils individualisés, les regards, la 
position des mains et des corps indiquent que tous 
tendent vers le but supréme. 


tissu du firmament (ill. 42), derriére lequel scintillent 
déja les portes rouge et or de la Jérusalem céleste. C'est 
dune autre puissance d’apparition que reléve le gouffre 
rouge et noir, qui semble anticiper sur I’« Enfer » de 
Dante (ill. 45). Un autre détail intéressant indique la 
maniére dont Giotto relie le monde actuel des croyants 
etle monde intemporel du Jugement dernier : Scrovegni, 
alors encore vivant, s agenouille parmi les ressuscités et 
tend aux trois Marie « son » église, aidé par un religieux. 
Ce dernier est représenté de fagon remarquablement 
vivante, sa robe retombant — par un effet trés 
illusionniste — sur l’arc formé par le portail (ill. 39). 

La frontiére entre espace peint et espace réel semble 
ici hors d’époque. La méme intention présidait déja a 
larchitecture en trompe-l’ceil de la Légende de saint 


caractérise également la 


Francois a Assise et 
représentation de Dieu le Pere sur le fronton de l’arc de 


triomphe qui surplombe l’entrée du cheeur (ill. 46) : le 


ciel est ouvert et des rondes d’anges entourent la figure 
du Pére assis sur son trone. Parmi les anges aux gestes 
élégants, le vétement clair aux légers reflets et le visage 
hiératique donnent & cette représentation de la divinité 
un rayonnement surnaturel (ill. 46). 

Cette impression particuliére résulte également de 
Pemploi dune autre technique picturale : il ne s’agit pas 
ici d'une fresque 4 méme le mur, mais d'une peinture a 
tempera, sur un panneau de bois qui jouait 
vraisemblablement le réle d'une «porte» que l’on 
ouvrait pour laisser s'envoler la colombe, lors des 
cérémonies de l’Annonciation. C’est ce qu indique avec 
clarté la peinture de L’Annonciation a la Vierge (ills. 47, 
48). D’une maniére grandiose et remarquablement 
évocatrice, Giotto intégre dans sa composition la 
structure architectonique réelle de l’église, tout en y 
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44 (en haut) Voiite, 1302-1305 
Fresque 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


A louest du ciel étoilé peint sur la votite en berceau, la 
Vierge 4 Enfant et les quatre prophétes qui l’entourent, 
semblent nous regarder depuis des médaillons découpés 


sur le ciel. Cette impression est renforcée par les roule 


des prophétes qui semblent se dérouler dans lespace de 


| 


“église, 


45 (ci-contre) Le Jugement dernier, L’Enfer (détail ill. 41), 
1302-1305 


Le prince de lEnfer, un monstre gigantesque, est assis sur 
un dragon. Il empoigne les damnés et les dévore. Les 
tortures infligées aux humains nus par des étres obscurs 
ressemblant a des ombres sont représentées avec une 


profusion de détails. 


16 Dieu et les anges (détail ill. 40), 1302-1305 


Un cercle d’anges entoure le tréne de Dieu le pere. Ces 
tendres créatures dansent au son d’une musique que jouent 
des angelots. Ces petits musiciens qui échangent des regards 


sont particuliérement Vivants. l cs regards échangés par ces 


petits musiciens sont particluigrement vivants. Les deux 


anges figurant 4 cété du tréne divin font la transition avec le 


centre, plus statique et plus austére. Dieu, est peint sur un 
panneau de bois qui servait probablement de porte s’ouvrant 
pour libérer le Saint Esprit, lors des représentations des 


mysteres, le jour de la féte de ’ Annonciation. 
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47, 48 L’Annonciation a la Vierge (détails ill. 40), 
1302-1305 
Fresque 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


A droite et & gauche de l’are triomphal, sont agenouillés la 
Vierge et l'ange de l’Annonciation, chacun a Pintérieur 
d'un étroit habitacle. 

Les saillies en trompe-l'ceil encadrent l’are de triomphe 
de telle maniére qu il semble véhiculer le message de 


lange Ala Vierge. 


ajoutant des éléments architecturaux fictifs: de part et 


d’autre de l’are, lange et la Vierge sont agenouillés dans 
leurs habitacles architectoniques  respectifs. En 
exploitant ainsi les données spatiales, Giotto se servait 
de la distance entre les personnages pour produire la 
tension nécessaire a une représentation unifiée de 
l’Annonciation, dans laquelle il incluait du méme coup 
la figure divine — en haut du fronton. Du point de vue 
du contenu et de la représentation, Giotto s engageait 
la sur des terres inconnues. 


La volte en berceau figure un ciel étoilé, sur lequel se 


détachent les médaillons du Christ et la Vierge (ill. 44). 
La nef de la chapelle s’étend donc entre Le Jugement 
dernier, & Vouest et LAnnonciation a la Vierge, & Vest. 
Entre ces deux grandes scénes, on voit sur le registre 
supérieur de la paroi les Histoires de la Vierge, avec 


d’abord des épisodes de la vie de ses parents, saint 


Joachim et sainte Anne; puis la jeunesse du Christ et sa 


Passion, sur les deux registres inférieurs. Les cycles 
narratifs suivent pour une grande part la « Légende 
dorée », une collection de légendes de saints réunies en 


1264 par Jacques de Voragine. Sous les Histoires, une 


zone peinte complete le programme iconographique en 
lui fournissant un « socle » illusionniste. C’est l'une de 
ces trouvailles par lesquelles Giotto renouvelle l’art de 
la peinture dans ses domaines apparemment les plus 
accessoires : 

Deux plaques de marbre alternant réguliérement avec 
une image figurative. Les allégories des Vices d’un cété, 
des Vertus de l’autre, peintes en grisaille, semblent des 
statues de marbre auxquelles on aurait insufflé la vie 
(ills. 49-62). 


Un tel effet est aussi nouveau a |’époque que la vue 


sur lintérieur d’une sacristie, au-dessus des socles en 


marbre, de part et d’autre de l’arc triomphal (ill. 63). 

Une fois de plus, lespace réel et espace peint se 
confondent. Ces deux peintures en trompe-l’ceil, a 
perspective trés concréte — avec le méme point de fuite 
— semblent ouvrir sur deux espaces clos dont les 
volumes sont rendus tangibles par les lampes 
suspendues 4 chacune des deux voutes d’arétes. 

Lune des parois de la Chapelle de l’Arena est percée 
de six hautes et étroites fenétres, l'autre n’en pésente 


aucune. La répartition des séquences peintes ne pouvait 
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49 (a gauche) La Charité, 1302-1305 
Fresque 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Entre les plaques de marbre polychrome peintes dans la 
zone-socle, apparaissent des niches en trompe-loeil, ott 
Giotto représente les Vertus d’un cété de la chapelle, et les 
Vices de l'autre. La Charité (Caritas) tient d'une main 
une corbeille de fruits remarquablement peints, de l'autre, 
elle regoit le coeur que lui tend Dieu le Pére. 


50 LEspérance, 1302-1305 
Fresque 7 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


LEspérance (Spes) revét Vaspect dune femme ailée a qui 
Dieu décerne une couronne. 


51 La Foi, 1302-1305 
Fresque 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


La Foi (Fides) a pour attributs une Croix et un rouleau 
d’écritures. De toutes les représentations que I’on voit ici, 
cest celle qui ressemble le plus a une statue. 


52 La Justice, 1302-1305 
Fresque 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


La Justice (lustitia) siege sur un large tréne gothique. Elle 
tient le chatiment punition et la clémence sur les deux 
plateaux d’une balance. Son régne est l’assurance d’une 
vie paisible, illustrée par la scéne figurée sur le socle de 
son trone. 


53 La Sagesse, 1302-1305 
Fresque 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


La Sagesse (Prudentia) est assise devant un large lutrin. La 
plume a la main, elle regarde dans un miroir qui 
symbolise la connaissance. 


54 Le Courage, 1302-1305 
Fresque 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Devant un marbre sombre et derriére un bouclier dressé, 
Le Courage (Fortitudo) est campé sous les traits d'une 
femme en armure. Energique et guerriére, elle brandit ses 
armes pour défendre la vertu. 


55 La Tempérance, 1302-1305 
Fresque 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


La Tempérance (Temperentia) est une figure féminine 
debout, impassible, enroulant sereinement un bandeau 
autour de la poignée de son épée. 
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56 Le Désespoir, 1302-1305 
Fresque 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Le Désespoir (Desperatio) apparait sous les traits d'une 
femme qui s'est pendue et dont l’Ame est la proie d’un 
démon. Giotto utilise habilement la niche en marbre 
pour y fixer la poutre et la corde. 


57 La Sottise, 1302-1305 
Fresque 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Cest par la morphologie que Giotto caractérise la 
Stupiditas: Lourde et maladroite, La Sottise est dans une 
niche. La coiffure et le costume des fous signalent son état 
mental. 


58 Linconstance, 1302-1305 
Fresque 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


L'Inconstance (Inconstantia) est juchée sur un disque 
dévalant une pente. Par cette situation, Giotto montre la 
versatilité qu'il souligne par le geste de recherche de 
Péquilibre ; la position du corps penché en arriére, et la 
robe s envolant au vent indiquent un mouvement 


permanent, une hésitation constante. 


59 La Colére, 1302-1305 
Fresque 
Cappella degli Scrovegni, Paddue 


Cette femme qui personnifie La Colére (Ira) déchire sa 
robe de fureur. Les traits de son visage sont déformés par 


la violence intérieure qui l'anime. 


60 LiInfidélité, 1302-1305 
Fresque 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 
L'Infidélité (Infidelitas), est menée en laisse par une idole 


paienne qui tient dans sa main. 


61 LiInqustice, 1302-1305 
Fresque 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


LiInqustice (Inuistitia) est représentée par un homme 
régnant sur des régions inclémentes. Les conséquences 


brutales de son régne sont représentées a ses pieds. 


62 (a droite) L’Envie, 1302-1305 
Presque 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


LEnvie (Invidia) est une vieille et laide femme aux oreilles 
démesurées, qui porte des cornes et dont un serpent sort 
de la bouche. Elle tient 4 la main un sac d'argent et le feu 


de la jalousie brtile sous ses pieds. 
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63 (a gauche) La Visitation, 1302-1305 
Fresque 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Marie enceinte, accompagnée de deux femmes, rend visite 
a Elisabeth, la future mére de saint Jean Baptiste. Les 
deux femmes s’embrassent devant le portique. Comme 
souvent chez Giotto, l’intensité de la rencontre se révéle 
tout entiére dans le regard échangé. 

Sous cette fresque, le mur en faux marbre semble 
souvrir: on croit apercevoir lintérieur d’une chapelle & 
votite sur croisée d’ogives avec, au fond, une étroite 
fenétre gothique. Un luminaire suspendu 4 la clef de 
votite crée la profondeur dans cette originale piéce en 
trompe-lceil. 


64 Joachim chassé du Temple, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Parce qu'il est resté sans enfant, le vieux Joachim se voit 
refuser l’accés du Temple. La disposition architectonique 
renforce le geste du grand-prétre éconduisant le vieil 
homme. Désolé, le saint s’éloigne en emportant l’agneau 
qu'il était venu sacrifier. 


65 Joachim parmi les bergers, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Affligé et songeur, Joachim arrive chez les bergers. Son 
état d’esprit contraste avec l’animation des moutons, 
Paccueil amical du chien et le regard complice des 
bergers. 


66 LAnnonciation a sainte Anne, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


extraordinaire rencontre a lieu dans une « piéce 

cubique » vue de biais. Un ange apparait dans l’embrasure 
de la fenétre et annonce & sainte Anne en priére qu'elle 
donnera bientét naissance & une fille, Marie. Vintimité de 
la situation est rendue par les objets familiers et plus 
encore par l’opposition intérieur-extérieur, avec la 
servante filant devant la porte. 


67 Le Sacrifice de Joachim, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Le saint est tombé a genoux sous la yotite céleste ; un 
ange lui indique que son sacrifice est accepté. Le rapport 
chromatique entre les deux figures illustre la dimension 
miraculeuse de l’événement. Recourant a un procédé qui 
lui est familier, Giotto introduit un personnage a fonction 
de commentaire: un berger joignant les mains en priére, 
et dont les couleurs sont davantage en harmonie avec 
celles des rochers et des animaux, apergoit dans le ciel la 
main qui bénit. 
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68 Le réve de Joachim, 1302-1305 
Presque, 200 x 185 cm 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Sous l’auvent de sa cabane protégée par un haut rocher, 
Joachim dort profondément. Les bergers veillent sur lui et 
sur le troupeau. Lun d’eux semble voir l'apparition 
céleste : un ange annonce a Joachim la naissance d’un 
enfant. La diagonale qui relic l’ange a Joachim produit 
une étonnante tension qui accroit la dimension 


dramatique de la sctne. 


donc pas étre symétrique des deux cétés de la nef. C’est 
pourquoi les fresques sont plus petites que celles de la 
Légende de saint Francois 4 Assise (200 x 185 cm A 
Padoue contre 270 x 230 cm 4 Assise) et sont, en outre, 
d'un rythme plus solennel. 

Giotto et ses assistants peignaient de haut en bas. 
Comme les peintures étaient exécutées al fresco, il fallait 
chaque fois appliquer lenduit frais sur la portion de 
surface que l’on pouvait peindre en une journée. On 
peut supposer qu'il existait des cartons pour chaque 


image, et que Giotto pouvait déléguer aux peintres de 


ea a a en ee ee 


son atelier l’exécution des figures accessoires, des fonds 
et des bandeaux décoratifs. Sans assistants et sans 
« spécialistes », un projet pictural d'une telle ampleur 
naurait pu étre réalisé dans un délai aussi bref que deux 
ou trois ans. Méme si la critique en histoire de l’art croit 
pouvoir reconnaitre certains des assistants 4 partir de 
particularités stylistiques, tant 4 Padoue que plus tard 
sur les fresques de la basilique inférieure d’Assise et sur 
celles de Santa Croce & Florence, toutes ces peintures 
portent néanmoins la marque d’un méme génie. 


Les scénes particuliéres sont ainsi composées qu elles 


69 La Rencontre a la Porte dor, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Anne et ses suivantes sont allées 4 la rencontre de 
Joachim. Les époux se retrouvent sur le pont devant la 
porte d’or de Jérusalem dans la certitude d’avoir une 
descendance. Tout ce qui les efitoure parait concerné par 
la nouvelle, les cintres de larchitecture semblent répéter 
Pattituide du couple, tandis que les visages expriment les 
sentiments les plus divers. 


70 La Naissance de Marie, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


La naissance de Marie sur les lieux mémes de 
lannonciation a sainte Anne. Dans la petite piéce, ott les 
personnages sont un peu 4 l’étroit, sainte Anne est 
couchée et regoit l'enfant emmailloté des mains d'une 

sl 

sage-femme. On voit le méme bébé une seconde fois, au 
pied du lit, dans une scéne charmante. Comme dans 
P ee = eee 

Annonciation a sainte Anne, Giotto montre l’extérieur de 
la maison. Intérieur et extérieur ne font qu'un, les deux 
femmes sur le seuil créant le lieu. 
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1 Les Prétendants remettent les verges, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Apres avoir été élevée au Temple, Marie doit se fiancer. 
Vouée a Dieu par ses parents, un miracle doit désigner 
son futur époux. Celui dont le rameau fleurira épousera 
Marie. La fresque montre le choeur d’une église. Derriére 
l'autel se tient le grand-prétre, qui recoit les verges. 
Attentifs et émus, les jeunes gens tendent leurs batons. 
Seul Joseph, a gauche, semble hésiter. La légende rapporte 


quil sestimait trop vieux pour épouser la Vierge. 


72 La Priere devant lautel, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Dans l’expectative, les prétendants et le grand-prétre se 
sont agenouillés devant l’autel, priant pour que 

s accomplisse le miracle qui doit décider du mariage de 
Marie. Devant la coupole de l’abside on distingue 
vaguement la main divine montrant sur les rameaux dont 


un fleurira. 
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73 Le Mariage de la Vierge, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Apres les deux derniéres scénes précédentes, d’ailleurs 
rarement représentées, le mariage de Marie a lieu devant 
le méme édifice, ici montré la troisiéme fois. Le grand- 
prétre approche doucement la main de Marie de celle de 
Joseph qui s'appréte a lui passer |’anneau au doigt. Marie 
a les yeux baissés et une main posée sur le ventre, 
anticipant sur la grossesse a venir. 


74 Le Cortege nuptial, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Marie marche devant les femmes du cortége 
Paccompagnant jusqua la maison de ses parents, ot 
Paccueillent des musiciens. Seul ce dernier groupe 
apporte une touche joyeuse 4 un ensemble d'une 
résonnance plutét élégiaque. La construction a 
encorbellement, d’oui sort une branche de palme 
indiquant la naissance prochaine du Christ, est identique 
a celle du diptyque de l’'Annonciation. Le Cortége nuptial 
est ainsi intégré a la suite narrative. 


59 


75, 77 (a gauche et ci-contre) La Nativité, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


La Vierge et Enfant se trouvent sous un abri sommaire, 
au coeur d'un aride paysage rocheux. Marie se retourne 
sur sa couche pour prendre l’Enfant emmailloté des bras 
de la sage-femme. Le mouvement est naturel, spontané et 
comme suspendu par le regard échangé entre la mére et 
lenfant. Bien que décentré, cet échange forme le véritable 
coeur de cette représentation, prolongée par la scéne de 


Pannonce aux bergers. 


76 L’Adoration des Mages, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Avec leurs chameaux chargés de cadeaux, les Rois mages 
ont suivi la cométe le long de |’étroit chemin rocheux, 
jusqu’a l’étable.de Bethléhem. Sur la fresque, I’étable est 
au sens propre le terme d’un parcours. Le doyen des Rois 
mages a déposé sa couronne et se prosterne devant Jésus. 
Calmes et méditatifs, tous contemplent la scéne. Seul le 
chamelier s’affaire avec animation aupres de ses 
chameaux. Par ce contraste, Giotto accentue l’effet 
recueilli de la scéne centrale. ~ 


SS 


78 (en haut, a gauche) La Présentation au Temple, 
1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Jésus s'agite dans les bras du grand-prétre, le regarde et 
tend la main vers sa mére qui s approche, les bras ouverts. 
Les trois figures se découpent sur une architecture légére 


qui confére au groupe une certaine solennité. 


79 (en haut, a droite) La Fuite en Egypte, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Le convoi défile sur un étroit sentier rocheux paralléle au 
plan de la fresque. Le quotidien est inscrit sur les 
vétements, les ustensiles, l’animation des regards, des 
mouvements et des discussions. Seule la Vierge reste 
impassible et immobile. Son attitude hiératique est 
encore renforcée par le rocher du fond. Malgré le naturel 
de Enfant, la majesté du groupe central est ainsi mise en 


éy idence. 
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forment a chaque fois une image autonome tout en 
sarticulant dans la suite narrative. Le récit commence 
sur la paroi sud, en haut a gauche. Joachim est chassé 
du temple (ill. 64) parce quil n’a pas d’enfant. C'est 
bien d’un authentique commencement quil s’agit: la 
structure close du temple pose un accent initial, tandis 
que le mouvement contradictoire de Joachim (a la fois 
résistance et résignation) donne l’issue de l’épisode tout 
en préparant la suite de la premiére séquence, qui se 
conclut momentanément sur la Rencontre a la Porte 
d Or (ill. 69). 

La répétition de motifs architecturaux fait progresser 
la succession des événements. Ainsi l’édifice de la 
premiere image se retrouve dans La Présentation au 
Temple (ill. 78) tandis que l Annonciation a sainte Anne 
et la naissance de Marie, se déroulent dans la méme 
maison (ills. 66, 70). Létage en encorbellement sous 
lequel s'avance le Cortége nuptial préfigure celui de la 
maison de la Vierge de I’ Annonciation (ills. 48, 74). Les 
trois images précédentes, qui ont pour sujet le mariage 
de la Vierge (ills. 71-73), sont situées dans une 
architecture analogue a celle de la Céne et du Lavement 
des pieds (ill. 86). La répétition d'une situation spatiale, 
outre le fait quelle soutient la progression narrative, 
permet de mettre en valeur le lieu de chacun des 
épisodes. Clairement localisé, l’événement nous 
apparait tout naturel. Plus encore que dans le cycle de 
Saint-Frangois, le récit acquiert par ce procédé une 
lisibilité et une présence immeédiate. 

Cette présence est portée par les figures et l’expression 
différenciée de leurs rencontres et de leurs sentiments. 
Crest ainsi que Joachim retourne auprés des bergers 


apres que son sacrifice a été refusé (ill. 65). Méditatif, 
chagrin, honteux, il préte aussi peu d’attention a 
accueil joyeux du chien et 4 l'innocence laineuse des 
moutons qu’au regard entendu qu’échangent les deux 
bergers. Comment rendre plus pénétrante la désolation 
du vieil homme? 

Apres un sacrifice offert sous le ciel (ill. 67), un réve 
apprend 4 Joachim qu'il sera bientét pére (ill. 68). Cette 
fois, Giotto le montre en parfaite harmonie avec le lieu. 
Joachim dort devant sa cabane et les animaux sont au 
repos ou paissent tranquillement. Les bergers ont ici la 
téte couverte et néchangent pas de regard, se 
contentant de participer au recueillement et au calme. 
Ils semblent les gardiens du moment sublime de 
PAnnonciation. 

Deux images auparavant, sainte Anne a elle aussi regu 
dun ange la promesse d’un enfant a naitre (ill. 66). 
LAnnonciation a sainte Anne est une scene domestique. 
Comme sur les fresques d’Isaac 4 Assise, Giotto montre 
ici un espace sous son double aspect intérieur et 
extérieur (ill. 9). Lange apparait dans l’étroite fenétre et 
s adresse 4 sainte Anne agenouillée. La Rencontre a la 
Porte d'Or (ill. 69) est le moment de la reconnaissance 
mutuelle entre les deux époux. Cette image clét le 
registre supérieur et prépare la Naissance de Marie (ill. 
70). La servante, qui dans l’Annonciation a sainte Anne 
filait sous le balcon, s'avance ici avec curiosité, portant 
sur le bras le manteau de sainte Anne. Sur la fresque 
suivante, la méme servante apparait une nouvelle fois 
sous le balcon de la maison, apportant un récipient. 

La Rencontre a la Porte d’Or est la derniére fresque du 
registre supérieur. La composition est ordonnée autour 


80 Le Massacre des innocents, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


D’innombrables enfants tués gisent a terre. A cété d’eux 
se dresse un bourreau qui tente d’arracher un enfant a sa 
mére, selon les ordres du roi Hérode, que l’on voit a un 
balcon. Les femmes crient, pleurent et tentent de protéger 
leurs enfants. Face a elles, les hommes se détournent, 
honteux et bouleversés. 


81 Le Christ au milieu des Docteurs, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Vétu dune tunique rouge vif, Jésus, 4gé de douze ans, est 
assis dans le Temple et discute — ce qu’indique clairement 
son geste plein d’animation. Les arcs architectoniques 
semblent propager le discours du jeune gargon tout en 
concentrant la scéne sur lui. Les érudits écoutent 
attentivement et réagissent de diverses maniéres. Uun 
d’eux est entigrement distrait par l’arrivée inattendue des 
parents. 


Se 
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de la rencontre de saint Joachim et de sainte Anne. 


Joachim est accompagné d'un | rger que le cadre de la 


fresque coupe a moitié. Entigrement nouveau en 
peinture, ce procédé permet a Giotto, dune part 
donner limpression que la suite imagée va se 
développer en continuité sous nos yeux ; et d’autre part 
d’accroitre le dynamisme et attirer l’attention sur le 
coeur de l'image. Les lignes verticales de l’architecture 
soulignent par contraste le ploiement des corps l’un vers 
l'autre, accentué par l’arc doré de la Porte. La rencontre 


a lieu sur un pont, devant l’enceinte de la ville. Le 


couple sembrasse et se tient enlacé. Les volumes des 
deux corps soulignent la douceur de ce moment ot les 
visages aussi se fondent l'un dans l’autre (ill. 1). 

Lhistoire des parents de Marie commence donc par 
un douloureux refus et sachéve par cette émouvante 
rencontre. La représentation pleine de délicatesse de ce 
moment porte déja les éléments du début de histoire 
suivante, qui commence avec la Naissance de Marie (ill. 
70) et trouve dans le Cortége nuptial (ill. 74) une 
transition avec les histoires de la Jeunesse du Christ (ills. 
75-85). 


ction de Lazare (et détail), 1302 
x 185 cm 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Cette scéne est composée autour du regard et du geste du 
Christ. Vénergie qu il dégage effraye les hommes et 
ressuscite Lazare, elle se manifeste dans les attitudes et les 
réactions de l’assistance. Comme une vague dressée, cette 
force détermine les détails narratifs: les plis qui se 
forment dans le linceul de Lazare ou le manteau retroussé 
du disciple qui se trouve & ses cétés. Ils sont tout aussi 
émus par Lui que les figures aux visages marqués avec 


précision. 


Seco Lirias? 


84 (c-contre) La Trahison de Judas, 1302-1305 
Fresque 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Cette scéne rarement représentée figure sur le mur a l'arc 
de triomphe: les docteurs qui, sur la scéne précédente Les 
Marchands chassés du temple (ill. 96), chuchotaient entre 
eux, persuadent Judas de trahir son maitre. Judas, un 
démon dans le dos et un sac de piéces a la main, échange 


un regard complice avec le pharisien. 


85 (a droite) LEntrée a Jérusalem, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Monté sur un ane et accompagné des apoues, le Christ 
entre dans Jérusalem. Les gens accourent 4 sa rencontre 
deyant la Porte d’Or, que l’on reconnait a droite. Certains 
étendent leurs habits sur le sol pour honorer le Seigneur. 
D’un coté, les étapes du déshabillage et de autre, ane 
qui tente d’avancer, permettent a Giotto, en contrariant 
le mouvement de l’ane par celui de la foule, de 


déterminer la succession et la direction de l’action. 


La méme intensité, la méme sensibilité avec laquelle 
Giotto représente l’entente pleine d’amour du couple 
agé, est présente dans des confrontations plus tendues, 
ainsi le Bazser de Judas (ill. 87), qui n'est pas synonyme 
de tendresse, mais de trahison. Judas embrasse le Christ 
et le regard quils échangent exprime a la fois tension et 
lucidité sur les 6vénements qui s'annoncent (ill. 88). Au 
coeur du tumulte et de l’agitation, C'est un moment de 
calme presque surnaturel et le temps semble suspendu 
a ce regard. Lensemble de la composition tend a 
rehausser ce motif: visages de profil, gestes, attitudes et 
revirements des différents personnages sont tous 
orientés en direction de ce foyer d immobilité. 

Cette scéne spectaculaire, chargée de tension, se 
trouve juste au-dessous de la Présentation au Temple (ill. 
78). Cette disposition indique que le parcours du 
Christ peut se lire aussi de haut en bas, et non 
seulement a l’intérieur du seul registre horizontal. En 
effet, les deux événements représentent chacun un 
tournant dans le récit: la Présentation au Temple est 
précédée par la Naissance du Christ et l Adoration des 
Mages (ills. 75, 76), et suivie par la Fuite en Egypte et le 
Massacre des Innocents (ills. 79, 80). Le Baiser de Judas 
est préparé par la tranquille séquence du Lavement des 


pieds (ill. 86), tandis que lui font suite des scénes plus 
violentes, avec Le Christ devant Caiphe et Le Christ 
bafoué (ills. 88, 89). 


Aprés la confrontation avec Judas, l’expression du 


Christ se transforme. Son visage parait plus distant — 
cest particuligrement évident avec Le Christ bafoué (ill. 
90), oti il est assis, inaccessible, parmi les tortionnaires 
obsédants, aux traits grotesques. Passif, il se laisse 
malmener, le regard fermé. Dans une représentation 
aussi riche en détails, on voit clairement a quel point la 
gestuelle sert a caractériser les personnages, a quel point 
les rapports et les regards forment |’essentiel du contenu 
des images : 

Qu’il sagisse de ’embrassement de la Vierge et sainte 
Elisabeth et de leur regard de connivence dans la fresque 
de la Visitation (ill. 63), du geste de bénédiction du 
Christ au moment de L’Entrée a Jérusalem (ill. 85), ou 
de lhésitation prudente des disciples et de la fuite 
craintive des enfants qui accompagnent le geste de 
fureur du Seigneur dans Les Marchands chassés du temple 
(ill. 96), partout Giotto déploie une riche palette de 
sentiments humains. 

Méme sil ne peint pas encore les lointains paysages 


et les intérieurs profonds de la Renaissance, montagnes, 
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86 Le Lavement des pieds, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Dans une salle ouverte se déroule le Lavement des pieds, 
représenté ici de maniére trés vivante: un apOtre remet ses 
sandales tandis qu'un autre se gratte le pied. Saint Pierre 
retrousse sa robe pour éviter de la mouiller. En dépit du 
caracttre anecdotique qu il donne ainsi & cette scene, 
Giotto parvient & concentrer la représentation sur le 
dialogue entre le Christ et saint Pierre. Ce dernier porte la 
main & sa téte, visiblement mis en émoi par les paroles du 


Christ. 


87 Le Baiser de Judas, 1302-1305 
Presque, 200 x 185 em 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Cette scéne dramatique se déroule dans la nuit: sur le 
fond bleu du ciel, des Aambeaux luisent entre les lances et 
les hallebardes. La foule converge vers le centre, ob le 
Christ est trahi par le baiser de Judas. Tous les 
mouvements, jusqu’d celui de saint Pierre coupant 
Voreille d'un attaquant, et tous les regards concourent & 
accroitre la tension de la confrontation entre les deux 


yrotagonistes. 
te) 


88 (ci-contre) Le Baiser de Judas (detail ill. 87), 
1302-1305 


De tout le poids de son corps, Judas se presse contre le 
Christ qui semble presque disparaitre entigrement sous le 
manteau du traitre. Ce geste exprime le caractére 
irrémédiable de larrestation. Entouré de nombreux 
visages, les profils du Christ et de Judas se couchent 
presque. Tous deux se regardent, l'un avee dignité et 
sérieux, l'autre avee cruauté. Tout le drame est condensé 


dans ce regard infiniment long. 


89 Le Christ devant Caiphe, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


La scéne a lieu dans une piéce fermée, sans autre lumiére 
que celle d'un flambeau et de l’étroite embrasure d’une 


fenétre. Caiphe déchire de rage son vétement, tandis que 


les soldats font entrer le Christ. Dans les fresques précé- 
dentes, il apparaissait, soit de profil, soit de trois-quarts 
face. Ici, son visage nous est montré de face. Giotto ex- 


prime ainsi que toute force semble s’étre retirée du Christ. 


70 


temples et maisons ne sont plus de simples indications, 


comme dans les peintures plus anciennes. Des rochers 
et des édifices qui accompagnent et rythment I’épisode 
représenté, il fait de véritables scénes ot les 
personnages, riches de leur pesanteur terrestre et au 
modelé plastique, prennent pleinement possession de 
lespace. 

Les figures des fresques de la chapelle de l’Arena 
déploient, par leurs expressions et leurs gestes, une 


diversité inédite de sentiments et d’états d’Ame. Le 
regard échangé entre Judas et le Christ en est un exemple 
éloquent, l'un contemplant avec douceur, l'autre 
présentant un regard fanatiquement vissé (ill. 88). De 
méme, le regard rempli d’amour et de respect entre la 
Mere et Enfant dans La Nativité (ill. 77). Il existe 
guére de précédent qui montre Enfant s'agiter avec 
autant de vivacité dans les bras du grand-prétre (ill. 78), 
ou encore des musiciens aussi passionnément absorbés 


—_—— 


90 Le Christ bafoud, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Il était difficile de produire plus grand contraste que 
celui qui distingue ces figures caricaturales de celle Christ 
plongé dans ses pensées, dérisoirement revétu d'un 
manteau royal. Deux monde§ fondamentalement 
différents sont réunis dans une seule image. Comme 
dans toutes les scénes qui succédent a l’arrestation, 
Giotto monte un homme abattu et résigné. 


91 Le Portement de Croix, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


La foule emprunte la Porte d’Or pour quitter Jérusalem 
et gagner le mont du Calvaire. Les uns repoussent la 
Vierge éplorée, les autres aiguillonnent le Christ, isolé 
légérement a droite du centre. Sa profonde solitude est 
ainsi mise au jour. Les deux figures qui le précédent, 
coupées par le bord droit de limage, suggérent une 


procession. 


il 


93 La Crucifixion, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 
Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Le crucifié s'éléve loin au-dessus des différents groupes de 
personnages. II est entouré d’anges exprimant par des 
gestes trés variés le deuil et le chagrin. Marie Madeleine 
est agenouillée 4 ses pieds, son manteau tombé a terre, 
parée seulement de sa chevelure délicatement peinte. La 
Vierge perd connaissance tandis qu’en face, les soldats se 
disputent le manteau du Christ. Le centurion a reconnu 


le Christ et essaie vainement d’en informer les autres. 


92, 94 (ci-contre et a droite) La Déploration du Christ 
mort, 1302-1305 

Fresque 

Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Exprimant leur douleur chacune a leur manieére, les 
Saintes Femmes, accompagnées de saint Jean, 
s'approchent de la dépouille du Christ. La souffrance qui 
se lit dans leurs gestes semble anticiper le regard de la 
mére tenant son fils entre ses bras. Lattitude des femmes 
et des disciples se retrouve chez les anges et se cristallise 
autour du moment intime de la rencontre avec la mére. 


i} 


par leur jeu, dans le Cortege nuptial (ill. 74). Le cri de 


désespoir des méres devant le meurtre de leurs enfants 
sous le regard du roi Hérode (ill. 80) est bouleversant, 
tout comme lest la douleur de la Vierge tenant 
embrassé le corps de son fils mort (ill. 94). 

Ces mimiques et ces attitudes témoignent d’une 
observation attentive de la nature, par laquelle les sc¢nes 
acquicrent présence et vie. Le spectateur prend part au 
deuil, a la peine et a la joie, non plus, comme 


auparavant, parce que le sujet est émouvant, mais parece 


que l'image éveille en lui des sentiments. En outre, le 
talent exceptionnel de Giotto réside dans l’expression 
du sublime et du merveilleux de linstant dans chacune 
des histoires racontées. Touché par ce naturel, le regard 
est rythmiquement guidé par le réseau des gestes et des 
figures jusqu’au coeur du récit. Le temps semble 
suspendu — ainsi dans le baiser de Judas (ill. 87), Le 
Christ devant Caiphe (ill. 89) et en particulier la 
Résurrection de Lazare (ill. 82) — et le sacré devient alors 


tangible. 


96 (ci-contre) Les Marchands chassés du temple, La 
Descente du Saint-Esprit, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 cm 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Les étroites bandes qui structurent le mur ressemblent 
aux trones de marbre des Cosmates. Le marbre et les 
éléments floraux et grotesques inspirés des modéles 
antiques et tels qu’on le déclinait sur les portails & 
l'époque, déterminent le pourtour, Des images narratives 
encadrent les fresques, complétant le programme et 
donnant l'impression de pouvoir regarder au-dela les 
apotres. 

Dans le champ supérieur, nous voyons le Christ 
chassant les marchands d'un geste énergique. Ceux-ci 
sursautent de terreur, les animaux s’enfuient, les enfants 
cherchent la protection des disciples et, hypocrites, les 
pharisiens resserrent les rangs. L’écart entre les pharisiens 
et le geste touchant de Jean qui attire un enfant a lui, 
souligne laction du Christ. 

La scéne située dans le champ inféricur représente la 
Pentecdte célébrée dans une maison placée en oblique 
dont les arcades gothiques permettent de regarder a 
lintérieur. Les apétres réunis sone éclairés par le saint 
esprit qui fait descendre ses rayons sur eux.Leurs visages 


expriment la surprise et le trouble. 


95 (& gauche) Noli me tangere, 1302-1305 
Fresque, 200 x 185 em 


Cappella degli Scrovegni, Padoue 


Au matin de la Paque, Marie Madeleine reconnait le 
Christ devant le tombeau ouvert. Elle tente de 
s'approcher du Seigneur et de lui parler, mais celui-ci la 
repousse par ces paroles: « Ne me touche pas», Létat 
incermédiaire du Christ — plus tout a fait de ce monde, 
mais pas encore de l'autre — est traduit par une posture 
de transition et un coloris tres pale, en contraste avec 


Marie Madeleine et les soldats endormis. 
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)7, 98 (en haut et ci-contre) Madone Ognissanti 
(et détail), vers 1309 


‘Tempera sur bois, 325 x 204 cm 


Galleria degli Uffizi, Florence 


Incarnant une nouvelle conception de l'objet, cette 
Maesta, peinte de fagon 4 ce que l’or transparaisse, 
compte parmi les chefs d’ceuvres de Giotto. Limitation 
fidéle de la nature, la sérénité de la Mére et de P Enfant 
eréent une tension tres particuliére. 

La composition claire des perspectives, la direction des 
regards des autres figures, placent le geste de Enfant 
bénissant au centre, du point de vue de la composition 
comme de la signifaction du tableau : Le détail qui 
montre les saints trés prés du trone de la Madone met en 
évidence la maniére dont Giotto tire profit de la 
possibilité d’intensifier une expression par les 
recouvrements. Une ligne de tension créée ici une 
rupture au niveau du tréne, et une proximité par le 


regard. 
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CHEEFS-D CQUVRE DE LA PEINTURE SUR 


PANNEAU 


Lattribution de la grande Madone de l’église florentine 
Ognissanti (tous les saints) qui se trouve aujourd’hui 
aux Offices, est étayée par une notice du début du XV“ 
siécle. Le panneau, intitulé d’apres son lieu d'origine, 
Madone Ognissanti, se rattache par sa puissance 
figurative aux fresques de Padoue et Cest pourquoi la 
critique le situe dans la premiére décennie du XIV° 
siecle (ill. 98). 

Le panneau peint a la tempera frappe d’emblée par la 


brillance et la solennité de la peinture. Un délicat réseau ’ 


de dorures (parements des robes, auréoles des saints, 
éléments ornementaux) relie la tonalité dorée du fond 
a l'ensemble du tableau. Les violets et les roses tendres, 
le vert et le rouge chauds ainsi que l'incarnat des visages 
illuminent tout le tableau comme pour une féte. 

Giotto s’empare ici du motif pictural de la Maesta — 
la Vierge 8 PEnfant en majesté entourée de saints et 
d’anges. Ce type d’image est représenté en particulier 
par la Maesta de Duccio, commencée en 1308, qui 
ornait jadis Pautel de la cathédrale de Sienne, et par la 
grande fresque de Simone Martini pour l’hétel de ville 
de Sienne, terminée en 1315. Ces deux exemples dun 
art siennois en pleine maturité sont dun format plut6t 
large: les nombreux saints se tiennent agenouillés ou 
debout en rangées, de part et d’autre du tréne de la 
Vierge. La ils ménent en quelque sorte leur propre 
existence — certains regardent vers le centre du tableau, 
d’autres échangent des regards, d’autres encore ont les 
yeux orientés vers l’extérieur du cadre. Le panneau de 
Giotto est au contraire de format vertical (325 x 204 
cm) et se rapproche donc davantage, par ses dimensions 
et par ses proportions, dun type plus ancien de 
représentation de la Vierge. Cela apparait clairement 
quand on voit la Madone Ognissanti a la galerie des 
Offices de Florence, oi elle est exposée a cété de la 
Madone Rucellai de Duccio et de la Madone de la Trinité 
de Cimabue, toutes deux peintes dans les années 
quatre-vingt du XIIIS siécle. 

Les deux ainés montrent eux aussi la Vierge et 
Enfant, non pas seuls, mais étroitement entourés 
d’anges. Cependant, Giotto revolutionne le genre de la 
Maesta de maniére décisive. I] s'agit d'une innovation 
de méme type que celle qui caractérise les Histoires 
d'Isaac 4 Assise, si on les compare aux fresques de méme 


sujet dues 4 Cimabue et a ses disciples. Le tableau de 
Giotto se distingue des deux chefs-d’ceuvre de ses ainés 
par une nouvelle cohérence de la composition et des 
rapports spatiaux. 

Un tne architectural peint en perspective abrite la 
Vierge a TEnfant. Le précieux habitacle, orné de 
filigrane gothique, souligne la valeur de ses occupants et 
les sépare de l’assistance. Au pied du tréne, une marche 
en marbre, décorée de cosmatesque comme le reste de 
la structure, fournit une justification toute physique a 
la position surélevée des deux figures centrales a 
Vintérieur du cadre. 

De part et d’autre du tréne, deux anges sont 
agenouillés devant la miarche (ill.100). Lespace occupé 
par les volumes vigoureux et finement modelés de leurs 
corps, est clairement délimité par les superpositions et 
les échappées. Ils ne flottent pas comme les anges de 
Cimabue, ni ne paraissent simplement posés sur une 
surface plane comme chez Duccio, mais sont dotés de 
pesanteur. Chacun tient 4 la main un vase avec un lys et 
des roses blanches et rouges, symboles de la douleur et 
de la pureté de la Vierge. Ils levent les yeux vers elle dans 
un mouvement de bascule du dos et de tension du cou. 
Leurs regards, comme ceux des saints debout qui 
convergent tous vers le centre, a quelque chose de direct 
et de précis. 

Cette convergence des regards soutient la perspective 
dans son ensemble et concentre l’attention sur la Vierge 
et lEnfant. C’est ce qui différencie la Madone 
Ognissanti de toutes les Maesta dues aux contemporains 
de Giotto, fussent-ils plus agés ou plus jeunes. La 
majesté des figures centrales acquiert une dimension 
évidente, qui semble aller de soi, indépendamment de 
la représentation ou de la «perspective de sens», a 
laquelle Giotto — fils de son temps — méme s'il l’atténue, 
ne renonce pas tout a fait. 

Le traitement des figures contribue beaucoup a 
produire cet effet composé de cérémonie et de naturel. 
La téte de Marie est trés légérement inclinée et son 
regard est dirigé vers le spectateur. Ses traits délicats 
sont encadrés par un voile trés fin et transparent, par- 
dessus lequel elle porte un manteau d'une étofte plus 
épaisse, traditionnellement bleu foncé. Ce vétement 
enveloppe toute la silhouette et souligne l’assise un peu 


99 (en haut) Madone Ognissanti (détail ill. 98), vers 1309 


D’une manieére inimitable, Giotto parvient a un grand 
réalisme grace au raffinment extréme de sa peinture: on 
croit sentir la délicatesse de |’étoffe transparente qui 
couvre le téte de la Madone, tout comme la tendresse 
maternelle de la poitrine qui pointe sous le fin tissu de la 
robe. Cette perfection du naturel féminin de la Mére 


umplifie par contraste la majesté de son regard. 


100 (ci-contre) Madone Ognissanti, ange agenouillé 
(détail ill. 98), vers 1309 
tempera sur bois, 335 x 204 


Galleria degli Uffizi, Florence 


Cest vraisemblablement la premiére fois depuis l’époque 
antique que l’on peint des fleurs d’aprés nature. Le 
traitement délicat et réaliste est comparable a celui de la 
corbeille de fleurs et de fruits que porte la Charité, dans 
la Chapelle de l’Arena. 


y 


101 Polyptyque Stefaneschi, recto, coté Christ, 1313 
‘Tempera sur bois, 220 x 245 cm 


Vaticano, Pinacoteca Vaticana, Rome 


Le fond doré et le puissant chromatisme de cette 
peinture trés délicate donnent a ce coté du triptyque une 
splendeur particuliére. Au centre, entouré d'un essaim 
d’anges, trone le Christ bénissant. Le panneau latéral de 
gauche est consacré au supplice de saint Pierre, celui de 
droite au supplice de saint Paul. 

Sur la prédelle, la représentation de la Vierge 4 ! Enfant 
entourée d’apétres met l’accent sur l’axe central du 


polyptyque. 
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lourde de la mére. LEnfant est assis sur son genou 


gauche. La Vierge a pour le tenir le méme geste que sur 
l'image de Duccio, néanmoins ce geste parait différent, 
combien plus naturel et évident. 

Elle a remonté son manteau pour que l’Enfant soit 
pris dans la doublure intérieure, d’un rouge lumineux. 
Comme par l’effet de cette couleur vive, le vétement 
extraordinairement fin du garconnet a des reflets 
chatoyants, entre rose et blanc. Le visage enfantin et 
potelé est empreint d’une profonde gravité; une fois de 
plus, contenu religieux et observation de la nature sont 
associés dune maniére absolument nouvelle. Le regard 
éveillé et impassible de Jésus fixe le lointain, tandis que 
sa petite main fait un geste de bénédiction qui se trouve 
étre a la fois le centre de toute la composition et le point 


ot. convergent presque toutes les lignes de la 
perspective. 

Marquant comme une limite entre le monde 
intérieur et le monde du dehors, le manteau s ouvre 
entre la Mére et Enfant sur une étoffe fine et précieuse, 
presque transparente, sous laquelle on devine le sein 
maternel et qui compose le fond du geste bénissant de 
l’Enfant. La Vierge vénerée par un choeur d’anges et de 
saints, est représentée sous les traits d'une mére vivante 
et réelle portant un enfant aux formes replétes. 

Quelques années seulement aprés la Maesta 
florentine, le cardinal Jacopo Stefaneschi fit commande 
a Giotto d’un grand triptyque (ills. 101, 102). 
Stefaneschi, qui était issu dune famille romaine tres 
considérée, avait peut-étre entendu parler de la Madone 


Ognissanti, ce qui avait attiré son attention sur l’artiste 
florentin. Peut-étre aussi Enrico Scrovegni, son cousin 
éloigné, Pavait-il informé du talent de Giotto ; en outre, 
il connaissait vraisemblablement les fresques d’Assise. 
En effet, P'élection d'un pape avait eu lieu a Pérouse, 
cest-a-dire tout prés d’Assise, en la présence de 
Stefaneschi. Toutefois, en 1313, date probable de la 
commande passée 4 Giotto, le pape, et par conséquent 
les cardinaux, ne résidaient plus en Italie mais en 
Avignon. II allait en étre ainsi jusqu’en 1376, malgré 
lobstination en particulier des cardinaux romains, a 
réclamer le retour de leur «exil» &4 Rome. Dans ce 
contexte, la donation d’un polyptyque destiné a la plus 
grande église pontificale, la cathédrale Saint-Pierre de 
aussi une signification politique. 


Rome, avait 


Stefaneschi exprimait ainsi sa volonté et celle des autres 


cardinaux romains de rentrer 4 Rome, tout en 
manifestant son souci pour l’église ou reposait saint 
Pierre. 

Le triptyque peint recto et verso est aujourd’hui 
conservé a la Pinacothéque vaticane et se trouvait sans 
doute initialement — d’aprés des recherches récentes — 
dans la vieille cathédrale Saint-Pierre, devant Parc de 
triomphe de la paroi sud, au-dessus de l’autel des 
Chanoines. Les trois panneaux, peints recto et verso, 
ont actuellement une largeur totale de 220 cm et une 
hauteur de 245 cm au centre, avec la prédelle, les deux 
panneaux latéraux étant légerement plus courts et plus 
étroits que le panneau central. Tous les panneaux ont 


done un format vertical marqué, qui nécessite une 


102 Polyptyque Stefaneschi, verso, c6té saint Pierre, 1313 
Tempera sur bois, 220 x 245 cm 


Vaticano, Pinacoteca Vaticana, Rome 


Ce cété du triptyque, centré sur saint Pierre, prince de 
l'Eglise, est structuré comme le transept dune église a 
cing vaisseaux : sous les arcades des nefs latérales se 
tiennent a gauche, les apétres Jacques et Paul et a droite, 


les ap6tres André et Jean. 
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103 Polyptyque Stefaneschi, recto, cté Christ (détail ill. 
101), 1313 


Entouré de l’armée des anges, tr6ne un majestueux 
Christ plus grand que nature dans une chasse gothique 
richement décorée. Le donateur, le cardinal Stefaneschi 
agenouillé devant le trone sur un sol de marbre 
représenté en perspective, semble prendre place dans le 
cercle des anges. Il est vétu simplement; par respect, il a 
6té son chapeau de cardinal. Contrairement aux anges, le 
cardinal se prosterne comme s'il voulait embrasser les 


pieds du Christ. 


104 (ci-contre) Polyptyque Stefaneschi, verso, coté saint 
Pierre, panneau central, 1313 


Saint Pierre siége, entouré d’anges et de saints, sur un 
trone cosmatesque de structure sobre. II léve la main 
droite en geste de bénédiction et tient de l'autre main la 
clef qui symbolise sa fonction. Devant lui, agenouillés sur 
le sol précieux en marbre, figurent en perspective, a droite, 
le saint ermite Pierre du Morrone et & gauche, le cardinal 
Stefaneschi en donateur, qui lui tend le polyptyque. 
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106 (en haut) La Justice, Le régne de la justice (détail 
ill. 52), 1302-1305 


Quand régne la justice, les hommes dansent et sont 
heureux. C’est ainsi que la représente Giotto sur le socle 
du tréne de la « Iustitia » dans la Chapelle de VArena. Dans 
cette grisaille, on distingue les mémes références a la 
miniature que dans la représentation de l’autel ainsi que 
dans les scénes narratives de martyres. 


105 (ci-contre) Polyptyque Stefaneschi, verso, coté saint 
Pierre, panneau central (détail ill. 102), 1313 


Riche en détails, précis et d’une extraordinaire finesse de 
travail, ce modéle réduit de l'ouvrage que tend le cardinal 
a saint Pierre, donne une idée du cadre initial gothique 
du polyptyque. La mise en abyme fait apparaitre toute 
image une seconde fois 4 l’intérieur du petit 


polyptyque. 


grande virtuosité dans la composition. Lencadrement 


dorigine et quelques panneaux de la prédelle ont 
malheureusement disparu au fil des années, mais ce qui 
subsiste est admirable. 

Le recto du triptyque est distinctement visible de loin 
et semble plus monumental que le verso, ow les figures 
sont plus petites. Le panneau central, a fond doré, est 
dominé par la figure de saint Pierre (ill. 104). Comme 
pour la Madone Ognissanti (ill. 98), on est frappé par la 
luminosité remarquable. 

La perspective fonctionne de maniére plus cohérente 
et l’espace nous apparait plus vaste et plus aéré que sur 
le panneau florentin. Le sol décoré de motifs 
géométriques guide le regard a l’intérieur de l’espace 
pictural. Si l'on pense aux localisations parfois trés 
étroites des fresques de Padoue (ill. 79), ou aux sols 
parfois incertains des intérieurs peints a Assise (ill. 23), 
Pévolution du traitement de lespace est trés claire. 
Giotto utilise maintenant la perspective de deux 
maniéres. D’abord pour créer |’équilibre du milieu du 
panneau central. Sur le fond plat formé par le dossier 
dun trone dénué de tout relief architectural, la figure 
puissante de Pierre, tel une sculpture, semble s’avancer. 
Ainsi, au contraire de la Madone Ognissanti, l|a 
« perspective de sens » est soulignée : il s' agit de réclamer 
le retour a Rome du pape — héritier du tréne de saint 
Pierre. 

Les personnages rassemblés autour du tréne 
permettent d’éviter que la figure centrale n’apparaisse 
comme trop envahissante.. Malgré [’étroitesse du 
format, ils forment un cercle et se meuvent librement 
dans l’espace. 

Deux anges se tiennent sur le plus haut palier du 
trone. Ils glissent un regard « en coin » vers saint Pierre, 
dont le manteau rouge se refléte de la plus belle maniére 
sur leurs ailes. Ainsi, ils sont en parfaite harmonie 
esthétique avec le saint. Du cété de la clef pontificale, 
un saint porte habit pontifical et recommande a 
saint Pierre un deuxiéme saint agenouillé, enveloppé 
dans un manteau foncé dermite. Des miniatures 
contemporaines ont permis d’identifier cet ermite 
comme étant Pierre du Morrone, le pape Ceélestin V. 

Les intentions programmatiques du donateur sont 


étroitement liées 4 ce saint ermite. A une époque 
difficile pour la papauté hantée par des craintes 
apocalyptiques, le collége des cardinaux avait fini par 
élire au tréne pontifical, en 1294, aprés de longues 
dissensions, l’anachoréte Pierre du Morrone. Mais celui 
qui entrait ainsi dans histoire sous le nom de Célestin 
V, vénéré pour ses qualités angéliques, se retirait de la 
vie publique 4 peine quelques mois plus tard. Son 
Boniface VIII, fut 


soupgonné d’avoir obtenu par la force ce retrait 


successeur, immédiatement 
surprenant, et tenu responsable de la mort de l’ermite, 
survenue subitement. Le cardinal Stefaneschi était 
particuli¢rement lié 4 ces deux papes ; ordonné cardinal 
sous Boniface, il fut toujours du nombre de ses 
défenseurs, méme aprés la mort de celui-ci en 1303. Par 
ailleurs, il consacra un écrit a la vie de Célestin, peut- 
étre le codex que tient a la main le saint sur le retable. 
Enfin, le cardinal suivit et rendit compte du procés de 
canonisation de Pierre du Morrone en 1313. Le fait que 
ce dernier fut canonisé non sous le titre de pape mais en 
tant quermite, faisait rétrospectivement apparaitre son 
retrait sous une lumiére plus positive et réconcilia la 
chrétienté avec Boniface VIII, dont l’élection retrouvait 
ainsi toute légitimité. Stefaneschi avait donc deux 
bonnes raisons de faire représenter le saint ermite 
Pannée méme de sa canonisation. 

Le donateur est lui-méme représenté agenouillé, dans 
habit d’apparat de cardinal-diacre, en face de saint 
Pierre du Morrone. Jacopo Stefaneschi était cardinal de 
léglise romaine San Giorgio 4 Velabro et c'est donc 
saint Georges qui le recommande ici a saint Pierre. On 
reconnait clairement l’armure étincelante du saint 
chevalier et le petit dragon qui se tortille a ses pieds. 

Il est inhabituel que le donateur encore vivant soit 
ainsi représenté aprés sa mort, en compagnie des saints 
(ill. 105). A Padoue déa, la présence du donateur aux 
cétés des bienheureux devant le Jugement dernier, était 
inattendue (ill. 41). Mais les ecclésiastiques qui 
l'accompagnent établissent le lien avec les fidéles de 


’ Péglise, et une certaine distance est en outre maintenue, 


du fait de la petite taille de Scrovegni par rapport aux 
saints et a ensemble de la fresque. Stefaneschi, en 
revanche, est presque au méme niveau que les saints — 
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107 Polyptyque Stefaneschi, c6té Christ: Le supplice de 
saint Pierre (détail ill. 101), 1313 


Entre une pyramide et la « Meta Romuli », le symbole de 
Rome et du Vatican, saint Pierre est crucifié sur une croix 
renversée, Soldats et personnages endeuillés se pressent 
autour de la croix tandis que l’Ame du saint s’envole déja. 
La composition est caractérisée par un sens de 
l'observation trés sir (les cheveux du saint pendant vers 
le bas), une forte capacité d’empathie (une silhouette 
féminine serre tendrement la croix de ses deux bras) et 
une élaboration raffinée (le manteau vert aux reflets 


précieux). 


presque, car les différences et les distances introduites 
par Giotto sont presque imperceptibles. Ainsi, 
Stefaneschi est davantage tourné vers nous que ne l’est 
Pierre du Morrone, et saint Georges s éléve derriére lui 
de toute sa hauteur. En outre, la vue de saint Pierre lui 
est cachée, parce qu’il est agenouillé — comme le sont les 
chanoines de l’assistance et comme il l’est lui-méme a la 
Basilique romaine — devant l’autel fondé par lui et quiil 
éléve les deux mains vers saint Pierre. 

La scéne de la donation correspond a une nouvelle 
étape dans la figuration du sacré. Montrer le cardinal 
offrant l’autel a saint Pierre, cest franchir un degré 
supplémentaire dans la naturalisation et la 
représentation du sacré. C’est aussi dans ce sens quil 
faut comprendre l’autel peint en miniature (ill. 105). 
On connait des images ou figurent des maquettes 
déglises ou des livres précieux donnés en offrande — 
comme par exemple Scrovegni tenant dans ses mains la 
Chapelle de l’Arena, sur la fresque du /ugement dernier. 
Mais ici, Giotto va encore plus loin. En regardant 
attentivement la miniature, on reconnait le cdté du 
tryptique représentant saint Pierre, qui fait par 
conséquent figurer une seconde fois le donateur. On 
a la un exemple précoce d’image dans limage, qui 
réapparaitra plus tard dans la peinture de la 
Renaissance. 

Le travail raffiné souligne la matérialité des choses et 
coincide avec les possibilités de la construction spatiale 
précise. Ce n'est pas la perspective mathématique du 
début de la Renaissance, mais une perspective 
empirique, fondée sur l’expérience. Giotto lintégre 
dans son invention picturale et l’adapte au naturalisme 
de la représentation. Cette synthése le situe au seuil qui 
sépare le moyen Age de ’époque moderne. 

Sur le cété représentant saint Pierre, les deux 
panneaux latéraux montrent chacun deux saints sous 
une double arcade (ill. 102). Lensemble fait l’effet 
d'une église & cing vaisseaux vue en coupe. Le cété 
représentant le Christ présente une structure a trois 
vaisseaux (ill. 101) plus élancée, plus fine, et d'une 
certaine maniére plus solennelle et plus irréelle. Les 
panneaux latéraux sont consacrés aux supplices de saint 
Pierre et de saint Paul, auxquels l’église est dédiée. Ce 
sont des scénes de foule, dont le point de référence est 
fourni par le panneau central. Le Christ est assis, la 
main droite levée en signe de bénédiction et la main 
gauche posée sur les Saintes Ecritures, 4 intérieur d’un 
habitacle gothique, délicatement structuré. II est 
entouré d'une ronde d’anges, semblables a l’armée 
céleste dans les représentations du Jugement dernier. 
Sur les cotés on voit les apOtres et les prophétes, en 
témoins et observateurs, tout comme les figures qui 
encadrent les panneaux latéraux: & droite et a gauche, 
Abraham et Moise, représentant l’ancienne alliance, 
regardent le Christ de Apocalypse, au centre. Dans ce 
contexte, les martyrs des panneaux latéraux viennent 
intercéder et porter témoignage de la foi. La critique est 
souvent déconcertée par l’aspect et les dimensions du 
Christ par rapport au saint Pierre du verso. Toutefois, 
interprétées a la lumiére de PApocalypse, ces différences 


sont beaucoup moins insolites qu il n’y parait. Elles 
expriment au contraire une tout autre sphére et un tout 
autre contenu. 

Ici aussi la figure du donateur établit le lien avec la 
réalité immédiate : le cardinal est agenouillé devant les 
marches du tréne, téte nue — son chapeau est posé sur 
le sol richement décoré — et simplement vétu. II 
sincline en avant comme s'il voulait effleurer de ses 
leévres les pieds du Sauveur. La méme concrétisation est 
atteinte sur les panneaux latéraux par une représen- 
tation extraordinairement vivante. 

Leur format surdimensionné fait peut-étre de ces 
panneaux narratifs les compositions les plus exaltantes 
de l'ceuvre de Giotto. La Crucifixion de saint Pierre se 
déroule a gauche, sur un fond doreé (ill. 107). La croix 
inversée se dresse entre deux hautes architectures qui 
accentuent I’étroitesse du panneau, rétrécissent l’espace 
et densifient de maniére spectaculaire l’épaisseur des 
figures, dont les mouvements sont néanmoins trés 
libres. Les expressions de douleur devant la Croix sont 
trés diverses. 

La composition de la Décollation de saint Paul est 
tres différente (ill. 108). La tradition maintient que le 
supplice a eu lieu dehors. La profondeur est trés 
nettement échelonnée du premier plan a l’arriére-plan. 
Le paysage rocheux a le double avantage de relier et de 
distinguer scéne terrestre et scéne céleste. A une époque 
ot les paysages n’appartenaient pas encore au répertoire 
des artistes, l’effet de profondeur produit par ces 
rochers est particulitrement remarquable. Giotto avait 
fait ses premieres expériences sur le paysage au moment 
des fresques d’Assise — avec le Miracle de la source (ill. 
28) — et dans la Chapelle de l’Arena — avec le Réve de 
Joachim (ill. 68). De méme que sur ces fresques, le 
paysage se référe directement au déroulement de 
laction : une fléche rocheuse au premier plan sépare les 
personnages en deux groupes. Des femmes en deuil et 
des soldats affectés se sont rassemblés autour de saint 
Paul, dont le buste repose toujours sur ses genoux tandis 
que la téte a roulé sur le sol. A droite, d’autres soldats 
séloignent. Sans manifester la moindre émotion, le 
bourreau rentre froidement son glaive dans son 
fourreau. Revétu d'un manteau rouge trés vif, il se tient 
au premier plan, presque dans |’axe médian. II incarne 
linéluctabilité de l’événement et constitue la base d’une 
composition en spirale ascendante qui relie la terre au 
ciel. 

Lespace rocheux qui s’éléve vers la gauche conduit du 
bourreau a la servante Plautille, que l’on voit aussi 
parmi les femmes en deuil, juste 4 cété du supplicié. En 
un geste consolant, l’ame ailée du saint lui jette le linge 
qui a recueilli son sang. Plautille est peut-étre la figure 
la plus touchante et la plus poétique de toute cette 
composition. 

Par rapport aux .ceuvres antérieures, la nouveauté 
réside, sur tous les panneaux de ce triptyque, dans 
espace encore plus fortement structuré et la 
perspective encore plus cohérente. Les personnages se 
meuvent aussi différemment, malgré un langage gestuel 
équivalent de celui des fresques padouanes. Dans 
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108, 109 Polyptyque Stefaneschi, cété Christ: Le supplice 
de saint Paul (détails ill. 101), 1313 


Sur le fond doré s’étend un paysage d’une profondeur 
étonnante, site de la décollation de l’'apétre Paul. Sur le 
promontoire de droite, on reconnait le phare d’Ostie. 
Symétriquement au phare, la servante Plautille regoit le 
linge quia recueilli le sang du saint. Au premier plan, on 
voit au centre le bourreau, 4 gauche le groupe en deuil 
autour du martyr, et a droite la troupe des soldats sur le 
point de se retirer. 
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Pensemble, les figures sont plus minces, moins pesantes 
et correspondent ainsi 4 la matiére extraordinairement 
fine et brillante de ces peintures. Toutefois, cette 
mobilité des figures n’est pas plus nouvelle dans l’ceuvre 
de Giotto que leur aspect de miniature. On retrouve les 
mémes traits sur certaines des Vertus de la Chapelle de 
Arena, en particulier sur les socles des trénes de la 
Justice et de l’Injustice (ill. 106). 

Mais ce riche ouvrage atteint une brillance et une 
saturation des couleurs entiérement nouvelles chez 
Giotto. On en aun exemple avec la figure féminine aux 
longs cheveux défaits, vétue d'un manteau vert éclatant, 
qui se tient devant la croix de saint Pierre. Limpulsion 


de peindre d’une facon davantage miniaturisée et 
colorée pourrait avoir été influencée par les artistes 
siennois. Cette évolution pourrait également étre 
rattachée 2 des influences romaines ou encore al intérét 
récent de Giotto pour la mosaique, jusqu’alors ignorée. 
Il se peut que l’effet de ces petites pierres brillantes lait 
poussé 4 vouloir donner encore plus d’éclat a la peinture 
sur bois. Quoiqu il en soit, ses nouvelles préoccupations 
pour l’art antique et le projet de l'immense mosaique de 
La Nacelle (Navicella) auront sans doute fourni a 
lartiste des éléments nouveaux pour la conception et la 
représentation de l’espace, dont il a pu donner une 
transposition picturale dans le triptyque Stefaneschi. 
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110 Meédaillon a Vange, vers 1310 
Mosaique, diamétre: 65,5 cm 
San Pietro Ispano, Cappella Simoncelli, Boville Ernica, 


Rome 


Malgré une importante restauration, ce fragment de La 
Jacelle (Navicella) nous donne une idée de l’éclat de la 


mosaique initiale. 
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LA GRANDE MOSATQUE DE ROME 


Dans la « Nécrologie » du cardinal Stefaneschi conservée 
4 la bibliothéque vaticane, il est fait mention non 
seulement du polyptyque, mais aussi d’une mosaique, 
également donnée en commande A Giotto, et pour 
laquelle le cardinal paya 2 000 florins dor. 

Cette trés grande mosaique se trouvait initialement 
sur une saillie a l’est de l’'ancienne Basilique Saint-Pierre 
et occupait toute la paroi au-dessus du portique 
donnant sur la cour. Elle mesurait environ 13,5 x 9,5 m 
et montrait saint Pierre marchant sur les eaux, guidé par 
le Christ. Malheureusement, cette ceuvre extraordinaire 
a été peu a peu détruite. Lors de la construction de la 
nouvelle Basilique Saint-Pierre au XVII siécle, elle fut 
déplacée a plusieurs reprises quoccasionna des pertes 
plus ou moins importantes. D’abord, l inscription 
disparut et du cadre ne restérent que deux fragments : 
un ange, aujourd’hui aux Grottes vaticanes, rendu 
méconnaissable par les restaurations, et un autre ange, 
également trés abimé, actuellement a l’église Saint- 
Pierre de Boville Ernica (ill. 110). Suivirent 
d’importantes lacunes dans les figures — en particulier 
saint Pierre — jusqu’a ce que la mosaique fut enfin 
transférée a lintérieur de l’église en 1628, a l’abri des 
intempéries. Auparavant, Francesco Berretta se vit 
confier la tache de réaliser une copie fidéle sur toile (ill. 
111). Mais la mosalque ne resta pas longtemps sur la 
facade intérieure de Saint-Pierre. Un autre transfert, la 
destruction définitive et le remplacement par une copie 
baroque marquent le destin de cette ceuvre jusqu’en 
1674. Aujour?hui on peut admirer une version 
baroque de la Navicella est a entrée de Saint-Pierre. La 
mosaique sintitulait déja ainsi en 1320, lorsqu elle fut 
copiée dans l’église Saint-Pierre de Strasbourg, puis 
dessinée quelque 80 ans plus tard par Parri Spinelli (ill. 
112). Depuis le XIV® siécle, Cest sous ce nom que 
d'innombrables pélerins sen souviennent avec 
admiration. Le grand vaisseau dont la voile gonflée par 
le vent séléve au-dessus de Thorizon, était 
particulierement impressionnant. On ravait pas vu 
depuis l’Antiquité de représentation aussi réaliste d'un 
paysage maritime et d’un vaisseau pris dans la tempéte. 


Avec la luminosité propre 4 la mosaique, l’effet devait 
étre grandiose, comme en témoignent les récits des 
fidéles ayant contemplé la Navicella. 

Dés la Renaissance, le grand théoricien de l'art Leon 
Battista Alberti soulignait la qualité des figures, qui 
selon lui égalaient les ceuvres antiques et dont il faisait 
un modeéle pédagogique. II louait la vivacité des onze 
apotres qui, pleins d’angoisse, suivent des yeux saint 
Pierre marchant sur l'eau vers le Christ. Selon Alberti, 
Giotto a su donner a chacun des apétres une attitude, 
un geste et une mimique propres 4 exprimer la peur 
dune maniére tres différenciée. 

Saint Matthieu rapporte (Matthieu XIV, 24-32) la 
frayeur mortelle qui s'empara des apotres sur le lac de 
Génésareth. Alors qu’ils s’étaient laissé surprendre par la 
tempéte, le Seigneur leur apparut sur les eaux et ils le 
prirent pour un fantéme. Confiant, seul Pierre eut le 
courage descendre du bateau pour rejoindre le Christ. 
Mais, soudain saisi par le doute, il manqua sombrer 
dans les flots. Le Christ lui tendit alors la main et le 
sauva. Lépisode peut étre compris comme une 
exhortation a la foi et comme une parabole de la 
situation de l’Eglise a l’époque de Giotto: le vaisseau de 
l’Eglise vacillait et méme le pape, l’héritier de saint 
Pierre, était en proie au doute. Le salut résidait dans la 
fidélité au Christ. Cependant, cédant au roi de France, 
le pape avait quitté Rome et résidait en Avignon. 
Fallait-il y voir la raison de la fragilité de lEglise? Le 
cardinal Stefaneschi entendait-il, au-dela d’une 
incitation au renforcement de la foi, appeler au retour 
du pape a Rome? 

A Florence en décembre 1313, Giotto fait revenir ses 
affaires de chez sa logeuse 4 Rome, ot il avait donc di 
séjourner quelque temps. Par ailleurs, des éléments 
stylistiques extraits de la copie de Berretta, permettent 
de dater la mosaique entre les fresques de Padoue et le 
polyptyque Stefaneschi, soit entre 1305 et 1313. 
Létendue du paysage, l’expressivité et la mobilité des 
personnages vont bien au-dela de ce que l'on peut 
observer 4 Padoue et préfigurent les compositions du 


polyptyque. 


111 Francesco Berretta 
La Nacelle (Navicella), 1628 
Huile sur toile, 740 x 990 cm 


Vaticano, Rey. Fabbrica di San Pietro, Rome 


Berretta fit une copie sur toile de la mosaique de Giotto 
avant quelle soit déposée et transférée. Bien que le cadre, 
la figure de saint Pierre et de grandes parties des cétés 
fussent déa perdus a cette époque, on reconnait 
cependant la monumentale composition de la mosaique, 
l'ample vaisseau ott les compagnons de saint Pierre, 
remplis de peur, suivent du regard le miracle qui se 


déroule sur les eaux. 
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112 Parri Spinelli 

La Nacelle (Navicella), vers 1400 

Dessin a la plume sur papier, 27,4 x 38,8 cm 
Metropolitan Museum of Art, Hewitt Fund, New York 


Parri Spinelli dessina la mosaique de Giotto alors quelle 
se trouvait encore sur son lieu d’origine. Il en souligna les 
traits essentiels : la grande voile gonfiée de vent, les 
apotres effrayés et le Christ sauvant Pierre de la noyade. 
En outre, il restitua de maniére détaillée le port et les 
paisibles pécheurs sur le bord gauche. Cette scéne 
périphérique fut Pun des premiers éléments a disparaitre 
au cours des innombrables déplacements que subit la 
mosaique. 
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113 Chapelles Peruzzi et Bardi, Chiesa di Santa Croce, 


Florence 


Les deux chapelles peintes par Giotto pour les deux 
familles de financiers florentins se jouxtent dans l’église 
franciscaine de Florence. A gauche, on voit l’intérieur de 
la Chapelle Bardi et l'on reconnait la votite des Vertus 
franciscaines. A droite, dans la Chapelle Peruzzi, le regard 
tombe sur les épisodes de la vie de saint Jean Evangéliste. 
On voit clairement que Giotto a orienté ces fresques 


daprés un point de vue situé hors de la chapelle. 


LE RETOUR A FLORENCE — 
PEINTURES DE LA CHAPELLE PERUZZI 


Fin 1313, Giotto est donc de nouveau a Florence ot il 
obtient bientét de nouvelles commandes. Une fois de 
plus, il ceuvre dans une église franciscaine, la grande 
église des fréres mineurs de Santa Croce, ot il exécutera 
de nouvelles peintures jusque dans la derniére période 
de sa vie. D’aprés lartiste florentin Lorenzo Ghiberti 
(1378-1455), Giotto peignit la quatre chapelles. En 
outre, plusieurs grandes familles florentines lui 
commandeérent des tableaux et fondérent des autels a 


Santa Croce. Mais seuls deux chapelles et un 


polyptyque dis sans conteste 4 Giotto ont résisté a 
l’épreuve du temps. II s'agit de la Chapelle Peruzzi, de 
la Chapelle Bardi et du polyptyque Baroncelli (ills. 113, 
147). 

La Chapelle Peruzzi, la deuxiéme du transept droit, 
avait été érigée grace 4 linfluent banquier Donato di 
Arnoldo Peruzzi, qui légua 4 sa mort, en 1299, d’autres 
sommes destinées a la décoration de cette chapelle 
commémorative. Il est vraisemblable que son fils, 
Giovanni di Rinieri Peruzzi, commanda A Giotto ses 
premiéres peintures & Santa Croce, les fresques 
représentant saint Jean Evangéliste et saint Jean 
Baptiste. 

Il est inhabituel de voir réunis ces deux saints dans un 
méme cycle. La critique y voit la fusion dune 
iconographie religieuse et mondaine : lEvangéliste était 
le saint patron du donateur et saint Jean Baptiste, le 
protecteur de Florence et de saint Frangois, 4 qui est 
dédiée léglise de Santa Croce. Le banquier Peruzzi 
faisait donc réaliser, dans la chapelle familiale, un 
programme qui associait sa mémoire et celle de sa 
famille au contexte religieux des franciscains et au 
destin de la ville ott les Peruzzi étaient l'une des familles 
les plus influentes. 

Il faisait donc pour ainsi dire acte d’allégeance, a la 
fois 4 ordre le plus important de I’époque et la ville 
de Florence : c était associer dans un méme hommage la 
puissance spirituelle et la puissance temporelle. Mais 
cet hommage avait surtout pour effet d’élever Peruzzi et 
sa famille. 

Le portique de la cathédrale contient des bustes de 
prophétes dans des cadres en six-feuilles. La votite porte 
les symboles des quatre évangélistes, et sur le mur percé 
d'une fenétre se trouvent d’autres représentations tirées 


de l Apocalypse, ainsi Agneau de Dieu sur la fléche de 
Parc de la fenétre. 

Lidée de lApocalypse fait partie intégrante de la 
pensée franciscaine et est associée au theme de la 
Résurrection, réellement approprié a une chapelle 
commémorative et funéraire. La Résurrection est 
évoquée par saint Jean Baptiste, précurseur du Christ. 
Apres la mort du Christ, saint Jean Evangéliste préche 
sur le theme du royaume de Dieu et prédit le retour du 
Seigneur dans sa Vision & Patmos (ill. 119). Le banquier 
commanditaire a manifestement renoncé a toute 
mention explicite de la pauvreté, traditionnelle dans les 
églises franciscaines. Au contraire, le réalisme des 
représentations et les réactions aux miracles qu imprime 
Giotto sur les visages et attitudes des personnages, 
expriment davantage une nouvelle et singuliére 
autonomie des étres dans le monde. 

Les ceuvres précédentes se caractérisaient déja par la 
tentative d’intégrer le merveilleux dans le monde vécu 
en peignant la nature avec le plus de réalité possible. 
Cest sur cette base que l’univers artistique de Giotto se 
développe dans la Chapelle Peruzzi. La disposition 
densemble nous montre déja combien la structure 
spatiale, telle que nous la connaissons depuis le cadre 
architectural de la Légende de saint Francois, est ici 
poussée plus avant avec une grande cohérence. Le point 
de fuite de la perspective est situé hors de la chapelle (ill. 
113). | 

Sur les murs intérieurs, trois scenes de la vie de 
PEvangéliste et trois scenes de la vie du Baptiste se 
répondent au-dessus d’une simple zone-socle en marbre 
peint. A chaque fois, deux images encadrées de 
bandeaux ornementaux occupent toute la largeur du 
mur latéral, la troisitme remplit la lunette située au- 
dessus. En bas, | Assomption de saint Jean Evangéliste fait 
pendant a la mort du Baptiste dans Le Banquet d'Hérode 
(ills. 122, 118), Saint Jean Evangéliste ressuscitant 
Drusiane a La Naissance de saint Jean-Baptiste (ills. 120, 
117); en haut, Saint Jean dans Tile de Patmos 
correspond L’Annonce a Zacharie (ills. 119, 114). 

Giotto n’a pas peint ces images, comme a son 
habitude, sur un enduit frais, mais sur un enduit sec. 
Une nouvelle expérience de matériau aprés la mosaique. 
Malheureusement, du fait de cette technique, ‘les 


Sey TT 
it eo re ome 


peintures ont mal résisté au badigeonnage du XVIII¢ et 


a la restauration du XIX* siécle. Une grande partie de la 
surface ayant été perdue, on devine plus quon ne 
constate les qualités purement picturales de l’ceuvre. 
Mais on distingue toujours clairement la composition 
et le traitement des figures et de l’espace. 

La lunette montrant Saint Jean & Patmos se rattache 
au paysage de La Nacelle (ills. 111, 119). LEvangéliste 
est assis sur I’ile, au coeur d’un vaste paysage maritime, 
dont on ne peut véritablement éprouver les qualités 
spatiales que si l'on choisit un point de vue hors de la 
chapelle. Plongé dans ses pensées, saint Jean est la proie 
de visions apocalyptiques figurées tout autour de lui — 
on pense au Réve de Joachim (ill. 68) de Padoue. Elles 
semblent ordonnées autour d’un axe qui coinciderait 
avec l’oreille de saint Jean, tournée vers le haut. Leffet 
produit est celui dun saint Jean a la fois entitrement 
éveillé et enti¢rement obsédé par ces apparitions. 

Alors que cette scéne est centrée de maniére évidente, 
l’espace de la lunette opposée, représentant L’Annonce a 
Zacharie, est découpé par deux architectures (ill. 114). 


Que ce soient le cortege des musiciens ou le bavardage 
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des femmes, Giotto dote les personnages d'une 
mobilité particuliére, d'une vie quon pourrait presque 
qualifier de quotidienne. Le saisissement de Zacharie 
est d’autant plus violent devant Ange, qui nest 
évidemment pas visible pour les autres personnages. 
C’est précisément grace a ce contraste que le spectateur 
se trouve a méme de saisir interruption soudaine dune 
créature céleste. 

La scéne qui figure au-dessous est partagée entre deux 
espaces intérieurs (ill. 117). Par rapport a la Naissance 
de Marie de Padoue (ill. 70), au théme presque 
identique, les données architecturales sont repoussées 
vers les bords, lextérieur de l’édifice est moins présent 
et les piéces sont plus vastes. Les personnages sont 
davantage mobiles. Déja observé sur le Polyptyque 
Stefaneschi, ce changement par rapport aux fresques de 
l'Arena est ici transposé a la peinture murale, plus 
monumentale. 

Tranchant sur un univers calme, marqué par les 
femmes qui entourent le lit de couches d’Elisabeth ou 
le vieux Zacharie muet de stupeur, Le Banquet d’Hérode 
est autrement plus bruyant et spectaculaire (ill. 118). 


114, 115 Lannonce a Zacharie (et détail), vers 1313/14 
Peinture murale 
Chiesa di Santa Croce, Cappella Peruzzi, Florence 


Zacharie a un geste de recul devant lange qui lui 
annonce la naissance de son fils. Les musiciens, d’un cété 
et les femmes, de l'autre, semblent navoir rien remarqué. 
Nous constatons en observant les femmes de l’assistance, 
un changement dans l’interprétation de la femme par 
rapport a la Chapelle d’Arena: Alors que leur 
morphologie est presque identique, les figures évoluent 
avec davantage de souplesse. 

Giotto a également développé la représentation 
spatiale, Les architectures disparaissent derriére le cadre 
peint des lunettes et évoquent une interruption de la vue 
vers le lointain. 


117 (ci-contre, en haut) La Naissance de saint Jean 
Baptiste, vers 1313/14 

Peinture murale 

Chiesa di Santa Croce, Cappella Peruzzi, Florence 


Deux scénes se partagent l'image, unies par leur situation 
a lintérieur d'une méme architecture domestique. A 
droite, on reconnait sainte Elisabeth, mére de saint Jean 
Baptiste, sur son lit de couches ; 4 droite, saint Zacharie 
inscrit le nom de son fils sur une tablette. Cet univers 
domestique est gouverné par des femmes richement 
vétues, a l’aspect plus citadin que celui des femmes des 
fresques de Padoue. 


116, 118 (a gauche et ci-contre, en bas) Le Banquet 
d'Herode, vers 1313/14 

Peinture murale 

Chiesa di Santa Croce, Cappella Peruzzi, Florence 


Le Banquet se déroule dans cette salle solennelle et 
ouverte décorée de figurines de marbre. Selon le yoeu de 
la danseuse Salomé, Jean Baptiste est décapité. 
Contrastant avec la solennité de la scéne, Giotto souligne 
la brutalité de Pévénement par des attitudes qui 
culminent dans la rencontre entre Hérode et les 
bourreaux qui lui présentent la téte tranchée telle un met. 
Méme si les visages sont fortement endommagés, cet 
instant monstrueux et terrifiant apparait au grand jour: 
le plateau, les mains, la coupe et la téte forment une 
unité d'une violence inouie que les regards du soldat et 
du roi évitent. 


~ 
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119 (ci-contre, en haut) Saint Jean dans lile de Patmos, 
vers 1313/14 

Peinture murale 

Chiesa di Santa Croce, Cappella Peruzzi, Florence 


LEvangéliste est assis sur Pile de Patmos et médite. Seule 
Pinclinaison de la téte indique la concentration sur les 
visions intérieures. Aux deux extrémités de la lunette, des 
anges enferment les vents afin de restaurer le calme. Le 
dragon qui menace femme et enfant, et l’antéchrist sont 
les principales figures de la vision annongant |’Apocalypse 
et le retour du Christ. 


120, 121 (ci-contre, en bas et en haut) La Résurrection de 
Drusiane, vers 1313/14 

Peinture murale 

Chiesa di Santa Croce, Cappella Peruzzi, Florence 


Devant les murs d’enceinte d’Ephése, saint Jean 
Evangéliste ressuscite la pieuse Drusiane. La matérialité et 
la plasticité des personnages qui se détachent 
harmonieusement sur l’architecture renforcent l’effet 
produit par les mouvements qui dirigent l’attention vers 
la scéne centrale. La tension qui réside déja dans la 
rencontre entre les groupes en est encore accentuée. 

Dans cette foule, les hommes manifestent diverses 
réactions visiblement liées 4 la distance par rapport au 
lieu méme de l’événement; réactions qui vont d'une 
surprise muette a l’épouvante. 


Les séquences de cet épisode sont distribuées sur 


plusieurs architectures, destinées 4 mettre en évidence 
le caractére particulier de chaque scéne. A gauche, une 
haute tour abrite le torse du Baptiste. Le centre de la 
grande salle du banquet est formé par la juxtaposition 
du roi et de la téte du martyr. Tout a fait 4 droite, dans 
une petite piéce fermée, Salomé tend le terrible trophée 
asa mére Hérodias. 

Le musicien offre une transition entre la tour et la 
salle du banquet. Salomé danse sur ses accords, sous les 
regards lascifs de deux spectateurs. Les attitudes et les 
gestes de ces trois figures expriment une joyeuse anima- 
tion et contrastent violemment avec la stature du soldat 
qui leur fait face devant la table du festin. Le bourreau 
tend A Hérode la téte de Jean Baptiste. Seule l’auréole 
étincelante isole et protége la téte au noble profil, ici 
brutalement présentée comme un mets (ill. 116). 

Le Banquet d'Heérode clot formellement et signi- 
ficativement le triptyque du mur de gauche. Cette 
peinture nous frappe en particulier par la mobilité et la 
« justesse » de proportion des petites figures, par rapport 
4 architecture. Certains en ont conclu qu'il s’agissait de 
oeuvre d’assistants de Giotto. II faut plutét voir dans 
cette maniére représentative la volonté d’accroitre les 
possibilités didentification avec la vie quotidienne et 
mondaine. Si la surface est trop abimée pour qu'il soit 
possible de vérifier ou @infirmer définitivement la 
participation de atelier, le langage figuratif et la 
progression dramatique semblent correspondre assez 
précisément au travail de Giotto. 

Larchitecture palatiale trés riche, sur cette derniére 
image de la vie de saint Jean Baptiste, et davantage 
encore l’architecture de L’Assomption de saint Jean 
Evangéliste (ill. 122) qui lui fait pendant, montrent ici 
encore que l’artiste a choisi un point de vue situé hors 
de la chapelle ; ce n’est en effet qu’en se plagant a l’entrée 
que la perspective s’éclaire et qu’apparaissent la 
disposition des absides du choeur et la structure 


intérieure ouverte de l’église. 


Des bourgeois de la ville, passant par la, sont les 
témoins dun événement dont ils peuvent contempler 
le résultat — la tombe ouverte — et ressentir les effets : 
effroi, surprise, éblouissement, terreur qui les fait se 
jeter a terre. 

LAssomption de l’Evangéliste se déroule en leur 
présence. Le batiment de Il’église comporte une 
ouverture vers le ciel. Le Christ apparait en compagnie 
de ses apétres comme dans une nuée. On sait que 
Michel-Ange a dressé des esquisses devant cette fresque 
et peut-étre le nuage qui entoure Dieu le Pere dans la 
Création d’Adam, & \a chapelle Sixtine, lui a-t-il été 
inspiré ici. Les figures célestes demeurent cachées aux 
regards des bourgeois. Subtilement, Giotto traduit par 
la disposition architecturale le fait qu'il s’agit d'une 
apparition divine dont les hommes ne peuvent 
percevoir que les effets. Ceci vaut également pour la 
figure de !Evangéliste montant au ciel, enveloppé et 
comme aspiré par le nimbe rayonnant du Christ. La 
rencontre entre le saint et le Christ est montrée avec une 
singuliére intensité. Le regard qu’ils échangent semble 
capable d’annuler toute pesanteur. 

Comme pour aider saint Jean, le Christ attrape son 
poignet gauche de sa main droite. Leurs deux autres 
mains ne se touchent pas encore. Avec la saisie de cet 
instant, Giotto nous offre une vision lumineuse de 
l’Assomption. Tout ce quil y a d’extraordinaire et de 
merveilleux dans cet événement trouve 4 s exprimer de 
maniére limpide dans les gestes des personnages. 

Limage centrale de la paroi droite nous montre un 
autre miracle. Devant les portes de la ville d’Ephése, 
saint Jean fait revenir d’entre les morts une femme 
appelée Drusiane (ill. 120). Lenceinte de la ville, avec la 
porte et ’église, est rendue avec une remarquable clarté 
de perspective et de structure. Certains critiques ont 
supposé que l’architecture était inspirée par les récits de 
marchands ayant voyagé en Asie mineure, et que le 
donateur Peruzzi voulait que référence soit ainsi faite 
aux relations commerciales qu'il entretenait jusque dans 
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ces régions éloignées. Larchitecture occupe toute la 


largeur de image, incluant les deux groupes de 
personnages tout en les distinguant et en les structurant. 
Un important groupe de bourgeois de la ville suit le 
cortege funébre de Drusiane. A l’aspect multiple mais 
clos de ce groupe correspond I’architecture de l’église 
sur laquelle il se détache. LEvangéliste vient a la 
rencontre des citoyens. Entouré de mendiants, de 
suppliants et d’infirmes, sa silhouette massive a pour 
pendant la tour qui 8 éléve derriére lui. C’est un geste 
puissant que celui par lequel Jean étend sa main aux 
doigts fins en direction de Drusiane (ill. 126). 
Comme par un effet magique de cette main et du 
regard de l’Evangéliste, la morte s'est redressée, faisant 
face & celui qui I’a ramenée a la vie et tendant les 
mains vers lui. Malheureusement, les mains de 
Drusiane ont disparu, mais on se doute que l’angle du 


mur représente visuellement la séparation entre les deux 
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figures. Il contribue 4 donner lidée d'une étincelle 
passant d’un corps 4 l'autre. Comme dans L’Assomption 
de saint Jean Evangéliste, le miracle est produit par 
lintensité des regards et rendu sensible par les réactions 
de l’assistance. 

On a remarqué, sur les fresques de la basilique 
supérieure d’Assise, lintériorité psychologique et la 
vivacité des figures. Le rythme des scénes et le modelé 
plastique des figures nous avait frappé sur les fresques 
de Padoue. La composition de la Madone Ognissanti (ill. 
98) se caractérisait par lintensité des regards, et celle du 
polyptyque de Rome par la mobilité des figures dans un 
espace élargi. Tous ces acquis semblent réunis dans les 
récits en images qui ornent les murs de la Chapelle 
Peruzzi. Pour couronner le tout, Giotto tentait une 
nouvelle technique, unifiant la perspective pour 
l'ensemble du cycle et élargissant encore les dimensions 
spatiales. 


122, 123 LAssomption de saint Jean Evangéliste (et détail), 
vers 1313/14 
Peinture murale 


Chiesa di Santa Croce, Cappella Peruzzi, Florence 


Létonnement et la frayeur des figures placées au bord de 
la tombe permettent 4 Giotto de rendre intelligible le 
miracle de l’Assomption de saint Jean Evangéliste. Le 
groupe symétrique semble figé de stupeur. Le miracle a 
lieu entre les deux groupes. Le Christ apprait au-dessus 
de l’édifice, parmi des créatures célestes. Le corps de 
l’Evangeliste est comme happé par le faisceau de rayons 
dorés émis par le regard du Christ, et qui matérialise 
l’énergie capable d’abolir la pesanteur, davantage encore 
que le concordance gestuelle. 


a ere ¢ 
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124 (a gauche) La Résurrection de Lazare (détail ill. 82), 
1302-1305 


Dans la scéne de la Résurrection de Padoue, la légére 
torsion du corps confere a la figure du Christ un 
dynamisme et une tonicité tels qu il suffit d'un geste 
relativement parcimonieux pour communiquer la vie a 


Lazare. 


125 (au milieu) Disciple de Giotto 
La Résurrection de Lazare (détail ill. 127), vers 1315 


Le Christ se tient la avec assurance et calme. Son attitude 
se fige en un geste explicite qui renvoie 4 une autre figure 
du Christ qui qui trouve sur l’oeuvre traitant du méme 
épisode dans la Chapelle d’Arena ainsi qu’au saint Jean 


de la Résurrection dans la Chapelle Peruzzi 4 Florence. 


126 (a droite) Saint Jean ressuscitant Drusiane (détail ill. 
120), vers 1313/14 


On voit sur ce détail comment Giotto renforce la 
puissance du geste de l’Evangéliste par la torsion du 
corps, et comment celle-ci confére 4 saint Jean 
limpulsion qui le fait agir. En outre, les fidéles en priére 
a ses pieds constituent un obstacle qui accroit le 


dynamisme de son geste. 
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MAITRE OU DISCIPLE? 


La chapelle de la Madeleine de la basilique inférieure 
d’Assise est une chapelle latérale, située a |’angle du 
transept nord et de la nef. Les fresques ont différentes 
formes: médaillons a demi-figures dans les votitains, 
saints debout dans |'intrados de |l’entrée, scénes narra- 
tives sur les parois et dans les lunettes, ainsi que deux 
images du donateur sur les parois frontales. De méme 
que le cardinal Stefaneschi sur le triptyque romain, 
Teobaldo Pontano, évéque d’Assise, s’est fait représenter 
deux fois : une fois en habit sacerdotal d’évéque, agenouillé 
devant le premier évéque de la ville, saint Rufinus; 
une autre fois, comme simple moine, devant Marie 
Madeleine. 

Au début et au milieu du XX® siécle, les fresques furent 
nettoyées et entiérement restaurées. Depuis lors, les uns y 
voient une ceuvre exceptionnelle de la main de Giotto, les 
autres un ambitieux travail d’éléve. 

Les premiers soutiennent que les analogies avec les 
fresques de Padoue sont évidentes, que la plasticité qui 
domine a Padoue trouve ici une expression plus picturale, 
ouvrant ainsi la voie aux peintures de la Chapelle Peruzzi. 


Les seconds pensent que ce sont plutdt des copies des 
fresques padouanes de Giotto: |’étirement manifeste de la 
composition proviendrait d’une bonne connaissance 


d’ceuvres plus tardives de Giotto, comme par exemple la 
Navicella. 

La question se pose donc de savoir si les fresques de la 
basilique inférieure d’Assise sont de la main méme de 
Giotto. Pour examiner cette question, prenons appui sur 
‘un des exemples représentatifs qui nous sont ici proposés. 

Les arguments reposent d'une part sur les ressemblances 
qui existeraient avec les fresques de |’Arena, et d’autre part 
sur ce qui est interprété comme anticipation des moyens 
mis en ceuvre dans la Chapelle Peruzzi. Nous allons étudier 
ces différents types de rapports. 

Comparons La Résurrection de Lazare du cycle de 
Padoue avec celle de la chapelle de la Madeleine (ills. 82, 
127). On voit tout de suite les similitudes qui font défendre 
a certains la méme attribution, ou du moins |’idée d’un 
modéle direct, peut-étre le méme carton, alors que 
d’autres y voient l’évidence d'une imitation servile. Devant 
un paysage rocheux, deux groupes se font face. L’un est 
rassemblé autour du Christ qui léve la main, l'autre 
entoure Lazare enveloppé de bandelettes funéraires. 
Sainte Marie Madeleine et sainte Marthe, prosternées a 
Padoue, agenouillées ici, établissent le lien entre les deux 
groupes, tandis que deux jeunes garcons tirent la pierre 
tombale sur le coté. C’est dans ces termes sommaires que 


l'on peut résumer le motif pictural identique des deux 
fresques. 

Voyons maintenant les différences, en considérant 
d’abord l'image de Padoue (ill. 82). Le Christ se détache du 
groupe qui l’accompagne. Il s‘est arrété et, comme dans 
I'élan d’une marche interrompue, léve la main juste assez 
haut pour ne pas entraver son champ de vision. Ce geste 
mesuré renforce l’attitude et le regard dirigés vers un 
Lazare livide aux orbites éteintes. C’est dans la tension qui 
existe entre ces deux figures — la figure agissante et la figure 
passive — que consiste le miracle; cet événement 
insaisissable est l'objet méme de la scene. A |'énergie 
extraordinaire qui se dégage de la figure du Christ 
répondent les mouvements des personnages entourant 
Lazare, comme si elle leur parvenait avant d’atteindre le 
mort, comme si elle transitait par leurs membres. L’un 
d’eux léve les bras au ciel, un autre porte la main a son 
menton, incrédule, d'autres se tournent, saisis de stupeur, 
vers le Christ. Lensemble de ces mouvements répond 
comme une vague rythmique au geste du Christ. Leur 
vivacité fait de ce miracle un événement concret et présent. 

ll en va tout autrement a Assise (ill. 127). Peu de gens 
sont rassemblés autour de Lazare. Tous les personnages, et 
non plus seulement ceux du premier plan, comme a 
Padoue, sont localisés avec précision sur le sol. Il s‘'agit sans 
aucun doute d’une évolution dont on peut observer le 
pendant dans la Chapelle’ Peruzzi. 

A Padoue, la composition du groupe qui entoure Lazare 
isole ce dernier relativement a son entourage, et le situe 
distinctement en face du Christ. C'est ainsi que se crée la 
tension entre eux: la force de vie est directement dirigée sur 
Lazare encore inerte. Dans le cas de la fresque d’Assise, le 
groupe est plus étroitement rassemblé autour de Lazare; 
on s'affaire autour de lui, ainsi les deux apdtres qui 
déroulent les bandelettes. L'événement semble plus avancé 
qu’a Padoue. Lazare a déja ouvert les yeux. Il regarde le 
Christ, qui est situé a une certaine distance et plus détaché 
qu’a Padoue du groupe qui |’accompagne. Il s‘est avancé 
et a un geste ample du bras en direction de Lazare. 

A Padoue, la figure du Christ se découpe sur le ciel bleu. 
La pente descendante du rocher croise le geste ascendant 
de la main. La puissance de la figure et du geste en sont 
accrus. A Assise en revanche, le Christ reste entiérement 
pris sur l’arriére-plan rocheux. Uaréte du rocher prolonge 
son geste vers le haut de la fresque. Pas de réponse 
rythmique en face; les figures restent impassibles. 
Uattitude et le geste du Christ lui-méme sont dénués de 
tension. 

Ceci ne tient pas au format différent de l'image, mais a 
la composition tout entiére et au traitement de la figure du 
Christ (ill. 125). Il est completement de profil, aucune 
puissance de tension ne se développe a partir de son 
vétement ou d’une légére torsion, comme a Padoue 
(ill. 82). Son geste déterminé n‘a pas cette force capable 
de traverser toute l’assistance. Aucun obstacle ne s'oppose 
a lui pour en accroitre la tension dynamique; les femmes 
agenouillées sont en effet trop éloignées. Comme si 
l‘artiste lui-méme se fiait peu a la force de ses figures, il a 
inscrit les paroles par lesquelles le Christ fait revenir Lazare 
ala vie — foras veni Lazare — au-dessus du bras étendu. 

Quelle différence avec la Résurrection de la Chapelle 


Peruzzi (ill. 126)! Saint Jean a sans aucun doute servi de 
modéle pour le Christ d’Assise: forme du vétement, geste 


et attitude de profil sont comparables. Mais saint Jean 
penche la téte plus en avant, ce qui donne a tout le corps 
une force que la main n’a plus qu’a transmettre. 

Le Christ d’Assise, au contraire, se contente d’étre la. 
Vraisemblablement, on a voulu lui donner a la fois |’aspect 
massif de |’Evangéliste et la noblesse du Christ de Padoue. 
Mais l’artiste a aussi mal compris ses deux modeéles que le 
drame mis en ceuvre par la composition d’ensemble, aussi 
bien a Florence, malgré l’ampleur de l’espace, qu’a 
Padoue. 

A Padoue et a Florence, Giotto donne a l’événement une 
éloquence dramatique, en montrant I’instant exact du 
miracle. || l’obtient au moyen d’une composition reposant 
sur la tension. La représentation d’Assise s’efforce au 
contraire de produire |’équilibre. L'ambition de l’artiste 
semble avoir été plutdt.le récit anecdotique et le charme de 
contrastes picturaux. 

ll est vraisemblable que vers le milieu des années dix, 
pour célébrer la confirmation de sa charge en 1314, 
l'év€que Pontano confia a des disciples de Giotto la 
décoration de sa chapelle. Le méme groupe, et en tous cas 
le peintre de la Résurrection de Lazare, continua ensuite a 
travailler a Assise. Sur certaines fresques du transept nord, 
on découvre le méme gotit du colorisme et des moments 
anecdotiques. 


127 Disciple de Giotto 

La Résurrection de Lazare, vers 1315 

Fresque 

Basilica inferiore di San Francesco, Cappella della 


Maddalena, Assise 


Répondant aux suppliques de Marie Madeleine et de 
Marthe, le Christ, suivi des apdtres, ressuscite leur frére 
Lazare. Les mots « Foras veni Lazare » (Sors, Lazare), par 
lesquels il accomplit ce miracle, sont inscrits en lettres 
dor sur la muraille. Lazare a les yeux ouverts et lon 


saffaire a dérouler ses bandelettes funéraires. 
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128 Votite de la croisée du transept, 1316-1319 

Fresque 

Basilica inferiore di San Francesco, Assise 

Les allégories des trois Vertus franciscaines et la fresque 
de saint Frangois en gloire qui ornent les youtains, 
forment comme une couronne radieuse autour de la clef 


de votite qui porte le Christ de Apocalypse. 
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LES ALLEGORIES FRANCISCAINES — 
CHEF-D’ G@UVRE CONCLUSIF D ASSISE 


Sur la votite de la croisée du transept de la basilique 
inférieure de Saint-Frangois d’Assise se trouvent les plus 
belles peintures d’Assise et de toute l’iconographie 
franciscaine. Giotto élargit une nouvelle fois ses propres 
possibilités artistiques. 

Les quatre votitains accueillent les représentations 
allégoriques des trois Vertus franciscaines ~ Pauvreté, 
Obéissance et Chasteté — ainsi qu'un saint Frangois en 
gloire, légendés par des inscriptions sur les arcs- 


doubleaux (ill. 128). Depuis la biographie écrite par 


saint Bonaventure, saint Francois est interprété comme 
«Ange du septiéme sceau» de lApocalypse. Cest 
pourquoi ces peintures sont encadrées par un systéme 
de bandeaux dont les éléments figuratifs renvoient & 
Apocalypse et dont le motif central figure le Christ de 
PApocalypse, sur la clef de votite. Saint Frangois lui- 
méme consacra sa vie 4 limitation du Christ et fut 
confirmé dans cette voie peu avant sa mort en recevant 
les stigmates. Dans cette perspective, les scénes de la 
Jeunesse du Christ dans le transept sud, et celles de la 
Passion du Christ dans le transept nord, entrent 
pleinement dans le programme iconographique général 
de la basilique, programme qui culmine sur les voiitains. 
Pauvreté, Obéissance et Chasteté, tels sont les voeux 
prononcés par les franciscains 4 leur entrée dans les 
ordres. Dans son testament aux fréres de l’ordre, saint 
Frangois avait explicitement désigné ces trois vertus 
comme étant essentielles dans la voie du Seigneur. 

Ici, dans les votitains, les représentations des vertus 
entourent celle du fondateur dordre transfiguré (ill. 
129), située sur le vottain ouest, cCest-a-dire 
exactement au-dessus du maitre-autel. Saint Frangois 
trone au milieu d’une nuée d’anges dansant et d’anges 
musiciens. Deux par deux, ceux situés devant tirent le 
trone a baldaquin dans le ciel doré. Ils le tirent, pour 
ainsi dire, de la profondeur de la votite. Quand on 
contemple les votitains, il faut tenir compte de la 
perspective et de la déformation dite a la courbure, 
tronquées sur les photographies. Alors que pour la 
votte des Docteurs de lEglise (ill. 15), Giotto avait 
résolu le probléme en placgant 4 chaque fois un Docteur 
et son secrétaire de part et d’autre de la clef de votite, 
utilisant ainsi la profondeur architecturale comme 
élément de tension entre les figures, il se sert ici tout a 


fait consciemment de la courbure pour élargir espace 
4 sa disposition. La confrontation entre ces deux 
solutions permet de comprendre le parcours de l’artiste 
et l’expérience accumulée pendant les vingt ans qui 
séparent ces deux voiites de croisées. 

Pour atteindre les Vertus franciscaines, il faut 
escalader un haut plateau rocheux  saillant des 
profondeurs sur le ciel doré et qui forme une scéne 
similaire pour les trois allégories. Le fait quil s'agisse de 
peintures narratives, que les trois Vertus n’apparaissent 
pas simplement sous la forme de personnifications avec 
les attributs qui les identifient, comme c'est par 
exemple le cas 4 Padoue, est une invention grandiose 
destinée & faire école. Vinitiation rituelle au cercle des 
Vertus fait objet d'un récit allégorique en images. A 
Pest, Cest le mariage de saint Frangois avec Pauvreté (ill. 
130), sa constante compagne; sur le voditain nord, les 
ablutions devant le palais de Chasteté (ill. 134), enfin 
au sud la soumission au joug d’Obéissance (ill. 133). 

La Pauvreté est une maigre femme en haillons (ill. 
130). Mais derriére elle fleurissent les plus belles roses 
et un lys, symbolisant la pureté. Malgré les dimensions 
monumentales de cette fresque, la peinture de ces 
« fleurs de Marie» rappelle les bouquets de la Madone 
Ognissanti (ill. 98). 

Le Christ en personne préside aux épousailles de 
Francois et de Pauvreté, devant l’assembleée des saints et 
des anges. Les réactions des humains sont diverses: 
tandis que, d’un cété, un jeune homme veut imiter 
saint Frangois, de l’autre, des riches raillent la frugalité 
du saint (ill. 131). 

Par la présence de mortels dans |’assistance, l’allégorie 
inclut la vie quotidienne et indique que la pauvreté la 
voie de la pauvreté peut étre suivie & tout moment. 
Comme sur les tableaux d’autels ou les cycles narratifs, 
le spectateur pouvaits identifier aux figures individuelles 
que lui montrait l'image. Cest cette fusion d’un contenu 
allégorique avec la représentation d’une réalité vivante 
qui est nouvelle dans l'art de Giotto. On peut la 
comparer avec l’irruption de l’éternité dans l’actualité 
dun récit, telle quon observe par exemple dans les 
fresques de Padoue, ou dans le jeu de résonnances entre 
miracle et quotidien, particuliérement sensible sur les 


fresques de la Chapelle Peruzzi. 
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129 Saint Francois en gloire, 1316-1319 
Fresque 
Basilica inferiore di San Francesco, Assise 


Escorté par un cortége triomphal, saint Francois, tout 
cousu d’or au milieu du voiitain, est emporté au ciel sur 
un tréne a baldaquin tiré par des anges. La stature du 
saint et surtout son visage semblent appartenir & un autre 
monde. Le nimbe qui l’entoure rehausse l’effet de la 
dalmatique brodée d’or. Les auréoles des saints et les 
cheveux resplendissants des anges sont de la méme 
couleur solennelle. La vitalité narrative de limage 
provient des attitudes trés diverses des anges musiciens et 


des anges danseurs qui se tiennent par la main. 


130 Allégorie de la Pauvreté, 1316-1319 
Fresque 
Basilica inferiore di San Francesco, Assise 


La Pauvreté est une femme ailée, séche et en haillons, a 
qui des enfants jettent des pierres ou quils fustigent a 
laide de verges. Le Christ en personne célébre son 
mariage avec saint Francois. Sont présents comme 
témoins la multitude des anges, mais aussi |’Espérance et 
la Chasteté. Les richesses temporelles sont portées vers le 
ciel en offrande par deux anges. Les réactions mondaines 
a la vie du saint sont figurées sur les cétés: & gauche, un 
jeune homme imite son exemple tandis qua droite, les 


riches se moquent de lui. 


Sur lAllégorie de la Chasteté, le plateau rocheux est le 
sommet de la montagne que les mortels doivent gravir 
pour atteindre la forte de la sainte Castitas (ill. 
134). Les représentants des trois ordres franciscains — 
un frére lai, un franciscain et une clarisse — sont salués 

int Frangois et un ange. 

Giotto allie clairement la composition d’ensemble a 
leffet de perspective du votitain. Au centre s’éléve la 
tour ot! demeure Chasteté. S’échelonnent ensuite vers 
lavant, en contrepoint au creux de la voiite, la muraille 
d’enceinte, le détachement de soldats harnachés et la 


troupe des anges. Limpression de forteresse imprenable 


est ainsi renforcée sans dissimuler le motif central de la 
sainte Castitas. 

La scene de Iallégorie de la troisitme vertu 
franciscaine présente un environnement monastique. 
Limage ouvre sur un cloitre donnant sur une salle du 


pitre. Les ailes latérales du cloitre remplissent la 


largeur du votitain, tandis que le centre forme un 


ontrepoint. Lespace est rétréci, comme pour suggérer 
82 


’étroitesse et le silence du monastére. Au centre de la 
salle du chapitre se tient la sainte Obedientia, 
l’Obéissance personnifiée, vétue d’un manteau sombre 


(ill. 132). 


131 Allégorie de la Pauvreté (détail ill. 130), 1316-1319 


Ces hommes riches ne veulent rien savoir de linvitation 
de l’ange a suivre saint Frangois. Ils tiennent fermement 
leurs sacs d’argent et I’élégant fauconnier raille l’ange en 
lui adressant un geste obscéne. Une telle vie narrative 

dans le cadre d'une representation allégorique constitue 


une véritable innovation en peinture. 


132, 133 Allégorie de !Obéissance (et détail), 1316-1319 
Presque 
Basilica inferiore di San Francesco, Assise 


LObéissance est de régle dans la salle capitulaire d'un 
monastére placée sous |’égide des deux visages de la 
Sagesse (Prudentia) et de la tranquille Humilité 
(Humilitas). LObéissance exige le silence et impose le 
joug au moine agenouillé devant elle. Ce joug pése aussi 
sur saint Frangois qui, tel une apparition, se tient sur le 
toit de l’architecture, entre deux anges agenouillés. 
Lincarnation de lorgueil, le centaure avec ses cornes, 
est refoulée a l’entrée. Deux jeunes hommes, un moine de 
Pordre et un laic emprunteront la méme voie que le saint. 
Un ange a déja pris Pun d’eux par la main. Toutefois 
« Prudentia » semble présider a cette décision ; avec son 
double visage, elle voit le passé et le futur. Elle tend un 
miroir symbole de connaissance au jeune moine 
agenouillé que les jeunes hommes suivent, et son 
astrolabe représente l’ensemble des relations qu'elle 
percoit. 


Ici comme sur les autres représentations, les groupes 
de personnages sont disposés rythmiquement de 
maniére 4 mettre en valeur le centre de l'image. 
Lensemble formé par les trois allégories compose une 
harmonie chromatique et plastique que vient 
merveilleusement compléter image radieuse du Saint 
Francois en gloire. Fond doré, essaims d’anges et 
accentuation de l’axe central donnent a cette suite 
allégorique la forme d'un éventail déployé. Les idées 
franciscaines fondamentales apparaissent ainsi, 
merveilleusement formulées : préciosité des matériaux, 
nouveauté du traitement de l’espace et des figures, et 
enfin conception révolutionnaire de l’allégorie 
picturale. Certains auteurs comparent cette invention a 
celle du « Paradis » de Dante, la troisi¢me partie de la 
« Divine comédie». De fait, des notions abstraites 
comme l’obéissance ou la pauvreté n’avaient jusqu’alors 
jamais fait lobjet de 


complexes, 4 niveaux de signification multiples, sauf 


transpositions narratives 
dans le domaine de la poésie. En peinture, les Vertus 
étaient simplement personnifiées, comme c'est le cas 
par exemple dans la Chapelle de l’Arena, et les récits en 


images se rapportaient le plus souvent aux vies de saints, 


comme dans la basilique supérieure de Saint-Frangois 
d Assise. 

Le fait de savoir si une forme aussi somptueuse 
correspondait a l’exigence de pauvreté absolue de saint 
Francois fut abondamment discuté a l’époque et lest 
encore aujourd hui. L-Allégorie de la Pauvreté domine 
incontestablement, étant située sur la volite symétrique 
4 celle du Saint Francois en gloire. Elle est aussi la seule 
out figure le Christ. Mais le saint y apparait sans la barbe 
qui était le signe extérieur de sa pauvreté. D’aprés des 
sources contemporaines, saint Francois portait la barbe, 
signe extéritur de pauvrité. C'est ainsi qu'il est 
représenté sur les fresques de la basilique supérieure. A 
cette époque pourtant, la direction de l’ordre ne tenait 
manifestement plus 4 ce que la pauvreté individuelle 
fasse l'objet d'une telle insistance, méme si elle 
continuait a se recommander de son principe. 

Tout semble montrer que les responsables de |’ordre 
cherchaient un compromis entre ceux de ses membres 
rigoureuse du 


qui avaient une interprétation 


commandement de pauvreté et les instances plus 
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modérées. A force de dissensions toujours plus fortes au 


sein de lordre, entrées dans lhistoire sous le nom de 
« Querelle de la pauvreté », le nouveau ministre général 
de ordre, Michele da Cesena, élu en 1316, tenta de 
restaurer l’unité. Pour cela il obtint d’abord le soutien 
du pape Jean XXII, lui aussi nouvellement élu. 

Lors de son entrée en fonction, lune des 
préoccupations majeures de Michele da Cesena fut de 
célébrer dignement le centitme anniversaire de la 
naissance de saint Francois. Pour cette occasion, 
l'achevement des peintures du transept et de la croisée 
du transept de l’église-mére simposait. En 1323, le 
pape retira sa protection au ministre général. Il est donc 
tres vraisemblable que les décorations de la croisée du 


transept furent achevées avant cette date. Un autre 


événement circonscrit encore davantage la durée 
impartie a la peinture des fresques de l’église inférieure : 
en 1319, les gibelins, le parti de Pempereur contre le 
Pape, conquirent Assise et dérobérent le trésor papal de 
la basilique San Francesco, ou il était momentanément 
conservé. Ce n'est quen 1322 que la domination des 
gibelins fut brisée par une armée venue de Pérouse. 
Méme si la vie conventuelle normale a pu étre reprise 
quelque temps auparavant, il est peu vraisemblable que 
des projets décoratifs cotiteux aient été entrepris, ou 
simplement poursuivis pendant la période « gibeline ». 
En outre, le fait quun arc-doubleau et l’abside n’aient 
pas été peints semble témoigner en faveur d'une 
interruption brutale des travaux, causée par l’agression 
des gibelins. 


134, 135 Allégorie de la Chasteté (et détail), 1316-1319 
Fresque 
Basilica inferiore di San Francesco, Assise 


La chasteté régne dans une forteresse ; seuls les anges y 
ont accés. Pour y parvenir, il faut parcourir un long 
chemin. Les représentants des trois ordres franciscains 
ont gravi la montagne. Et comme la scéne du milieu le 
montre, ils sont eux aussi lavés et vétus par des anges. En 
face, les démons extrémement vivants et aux formes 
étranges sont précipités dans l’abime : ce sont 
Immunditia (La Luxure) avec sa téte de pore, Ardor 
(Lardent Désir) a la téte enflammée et Amor (LAmour 
aveugle) aux pieds griffus et au coeur lié. Lénumération 
est complétée par Mors (La Mort diabolique) aux jambes 
ressemblant a des pattes d’araignée. 


136 Le Réve d'Innocent IIT, 6¢ scéne du cycle de saint 
Francois, avant 1300 
Fresque, 270 x 230 cm 


Basilica inferiore di San Francesco, Assise 


Le pape est plongé dans un profond sommeil. Le rideau 
ouvert sur son lit fournit la transition avec la vision 
révée : Francois soutient de son épaule la basilique de 


Latran qui menace de s’effondrer, symbolisant la fragilité 


de lEglise tout entiére. 
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LA SITUATION DE L‘'ORDRE FRANCISCAIN — LA QUERELLE DE LA PAUVRETE 


Dés le IV® siécle, apparurent ca et la des tentatives 
d'imitation du Christ, fondées sur une pauvreté radicale, 
parfois sous la forme d’une ascése individuelle, ailleurs 
associées a une pratique de la charité. De tels exemples 
furent formalisés par la regle bénédictine et, de maniére 
encore plus résolue, par Francois d’Assise. Dans l’ordre 
franciscain, le commandement de pauvreté atteignit le 
statut d'idéal moral. Mais dés le XIlI® siecle, des désaccords 
apparurent concernant des limites de |’obligation de 
pauvreté. Au XIV® siécle, ces divergences prirent au sein de 
l‘ordre la tournure d'un conflit enflammeé. 

Le développement de l’ordre franciscain est lié a un 
progres généralisé de |’idéal de pauvreté. Depuis le XII‘ 
siecle, des groupes existaient, qui s’étaient donné pour 
objectifs la prédication et la pauvrete. Ils étaient nés d’une 


animosité envers la hiérarchie ecclésiastique et avaient 
l'ambition de vivre a l‘image du Christ et de ses apdtres. 
Ces groupements furent l'objet de poursuites jusqu’au 
début du XIII& siecle, et accusés d’hérésie, car le droit de 
prédication n‘était accordé qu’aux représentants consacrés 
de I’Eglise. Avec Innocent Ill (1198-1216), la politique de 
\‘Eglise changea. On s‘efforga dorénavant d’inclure ces 
communautés dans |’Eglise et on leur accorda parfois le 
droit de précher. 

Francois d‘Assise et ses compagnons, au début peu 
nombreux, s‘étaient eux aussi consacrés a la vie 
apostolique. Cependant, ils partageaient leurs efforts a 
parts égales entre la prédication et la pratique de la charitée. 
Avec la premiére confirmation de la regle, en 1209, ils 
obtinrent le droit de précher (ill. 23). Benéficiant du soutien 
du pape, l’ordre se développa rapidement. On créa une 
charge, celle de Protecteur de l’ordre, qui fut toujours 
pourvue par d’influents cardinaux et destinée a régler les 
rapports de l’ordre avec l’Eglise et avec le monde. 

Les communautés s‘installérent de plus en plus souvent 
dans des villes et — contre la volonté de Francois d’Assise — 
dans des édifices conventuels fixes, de plus en plus grands 
et dédiés a l’enseignement. Le conflit était inévitable entre 
\‘idéal de pauvreté et les nécessités imposées par une 
organisation en pleine éxpansion. 

On en vint donc, avec Grégoire IX (1227-1241), a un 
compromis établissant une distinction entre le droit 
d’usage des biens, qui revenait a l’ordre, et la simple 
propriété, qui revenait a la curie. Ainsi les franciscains 
purent-ils disposer d’importants moyens, construire des 
églises en grand nombre et de dimensions respectables, 
sans contrevenir au commandement de pauvreté. Par ces 
mémes dispositions, les liens de l’ordre avec la curie furent 
renforcés, et son indépendance compromise. 

Les fréres se consacraient principalement a précher, 
recevoir la confession, aider les faibles et les mourants. 
Précisément par ces activités paroissiales, l’ordre parvenait 
a ramener vers |'Eglise des personnes qui s’en étaient 
éloignées ou qui confessaient des idées hérétiques. Le pape 
Innocent Ill déja avait vu en réve saint Francois en pilier de 
son Eglise épiscopale (ill. 136). D’ou |’ambitieuse volonte 
des franciscains de renouveler l’Eglise. Leur reconnaissant 
cette force intégratrice, tous les papes appréciérent et 
encouragérent leur influence. 

le rapide développement de l'ordre eut pour 
conséquence dialimenter les critiques portant sur 
‘abandon progressif du commandement de pauvreteé, 
tombé en désuétude. Le pape Nicolas Ill (1277-1280), par 
un décret de 1279, confirma en termes forts la pauvreté 
absolue du Christ et des apdtres, de méme que Iinjonction 
de pauvreté contenue dans la régle de saint Francois. Mais 
en méme temps, il confirmait la formule de compromis 
concernant |’usage des richesses et interdisait toute 
discussion. 

Cette tentative de conciliation donna lieu a une nouvelle 


querelle. Le groupe des «spirituels», qui avait choisi 
d'incarner seul la régle intégrale de saint Francois, critiqua 
l‘intervention du pape et les dépenses somptuaires de 
certains monasteéres. 

Peu avant la fin du siécle, sous le bref pontificat du pape 
ermite Célestin V (1294), on vit de nouvelles dissidences et 
de nouveaux schismes, qui furent par la suite radicalement 
réprimés. Les «spirituels» cherchaient la perfection 
intérieure suivant le modéle de saint Francois, dont 
l‘expression extérieure était selon eux la pauvreté. 

ll en découla une querelle purement théologique avec 
la direction de l’ordre. Parmi les spirituels se trouvaient 
cependant certains visionnaires hérétiques qui prophé- 
tisaient la fin du monde imminente. A leurs yeux, 
le successeur de Célestin V, le pape Boniface VIII 
(1294-1303), passait pour l’antéchrist en personne et 
devait étre jugé avec l'ensemble de |’Eglise officielle. La 
prétention de la hiérarchie ecclésiastique a régner sur toute 
la chrétienté était par la-méme remise en question. Chaque 
fois que les religieux confondaient dans un méme discours 
‘exhortation ala pauvreté et l’annonce de la fin du monde, 
ils couraient un danger mortel. On vit de plus en plus de 
persécutions et de condamnations. 

Mais dans l'ensemble, les conventuels, les membres 
modeérés de l’ordre, étaient si largement majoritaires que la 
querelle de la pauvreté resta d’abord plutdt théorique. Ce 
n'est que quand le chef des spirituels exigea la mise en 
pratique d'une interprétation plus stricte du testament de 
saint Francois que le parti adverse, avec le soutien du pape, 
tenta d’intervenir. Lorsque la charge de ministre général de 
l‘ordre fut 4a nouveau vacante, Clément V (1305-1314) se 
déclara favorable a la désignation d’un conventuel. Mais le 
pape mourut en 1314 avant d’avoir pris une décision 
définitive. 

Uordre et I’Eglise se trouvaient donc au méme moment 
sans chef. Laméme année, Louis le Bavarois et Frédéric le 
Beau se disputaient le trone et, par la méme, la dignité de 
chef séculier de toute la chrétienté. Tous attendaient du 
nouveau pape qu'il rétablisse l’ordre général. Pourtant ce 
n'est qu’en 1316 que les cardinaux élirent un nouveau 
souverain pontife. 

Immédiatement aprés son investiture, Jean XxXiIl 
(1316-1334) nomma Michele da Cesena nouveau ministre 
général de l’ordre. Celui-ci prit immédiatement des 
ordonnances contraignant les spirituels a |’obéissance 
envers les conventuels, et chercha a obtenir du pape la 
permission de réprimer les spirituels radicaux. A cette 
demande, le pape répondit par plusieurs décrets, dont le 
résultat final fut une complete interdiction des spirituels. || 
intervenait ainsi trés directement dans les intéréts de 
‘ordre. Plus grave encore, il confia a un cardinal dominicain 
le soin d’examiner certains écrits portant sur le testament 
du saint et sur l’obligation de pauvreté. La querelle 
s‘enflamma de nouveau, cette fois entre franciscains 
et dominicains. Le soutien pontifical dont l’ordre des 
franciscains avait bénéficié depuis sa fondation lui fut 
progressivement et ouvertement retire. 

En 1322, Jean XxXIl leva l'interdiction qui pesait sur toute 
discussion concernant |’obligation de pauvreté, laquelle 
restait la plus importante des régles fondamentales de 
l‘ordre. Le ministre général pria instamment !e pape de 


retirer ce décret. Le pontife répondit sur un ton plutdt 
polémique et rendit la situation plus critique encore 


lorsqu’il annula les dispositions qui distinguaient droit 
d’'usage et propriété. De fait, l’ordre perdait ainsi ses 
moyens d’existence. 

Les choses s’aggravérent encore. Une tentative pour 
persuader le pape de changer d’avis, au moins sur ce 
dernier point, asséna un coup terrible a l’ordre tout entier. 
En 1323 Jean XXII déclara hérétique la présomption que le 
Christ ou les apdtres n’auraient possédé aucun bien. Cette 
conception était au fondement de |’ « imitatio christi » de 
saint Francois et formait, tant pour les conventuels que 
pour les spirituels, l’axe central de leur théologie. 

Avec cette décision du pape, la distinction essentielle 
entre franciscains et dominicains était levée. ordre ne 
retrouva plus jamais son influence initiale. 


137 LAllégorie de la Pauvreté (détail ill. 130), vers 
1319-1328 


Epuisée, la fiancée de saint Frangois, vétue de haillons, se 
tient entre des épines desséchées. Ce n’est toutefois que 
son apparence aux yeux du monde, car derriére elle, dans 
les spheres célestes, le buisson donne naissance 4 de 
magnifiques roses. Le Christ conduit la Pauvreté, qui 
semble l’accompagner, vers le saint comme si elle était sa 
fiancée. Une telle scene que de nombreux détails 
symboliques associés au récit transforment en allégorie 

n était connue que dans la littérature avant que Giotto 


inventat ce motif pictural. 


1S 


138 Détail de la Votite, vers 1319-1328 

Fresque 

Chiesa di Santa Croce, Cappella Bardi, Florence 
Le plafond semble s‘ouvrir sur un ciel doré, et l'on 


apercoit la personnification de la Pauvreté. Comme dans 


la basilique inférieure d’Assise, elle porte une auréole 


hexagonale et est couronnée de roses. 


139 (ci-contre) La Renonctation aux biens (détail ill. 140), 


vers 1319-1328 


Des enfants bruyants, des citadins curieux et des prétres 
apeurés observant saint Frangois qui décide de se 
détourner pour toujours de son pére terrestre. Par rapport 
4 ses réalisations de la chapelle des Peruzzi la conception 
des personnages a une fois de plus évolué dans ces 
peintures tardives. Ceux-ci ne semblent plus occupper 
tant d’espace. Leurs mouyements sont soupies, leures 
cous un peu plus longs décolletés plus généreux, ces deux 
détails reflétant la mode de l’époque et traduisant une 


certaine tendance 4 la peinture gothique élégance. 


116 


LES PEINTURES DE LA CHAPELLE 


BaRDI A FLORENCE 


La seconde chapelle que Giotto exécuta dans I’église 
franciscaine de Santa Croce, 4 Florence, lui fut 
commandée par un financier, Ridolfo de’ Bardi, héritier 
avec son frére de la maison de finances et des différents 
commerces paternels. Ce patrimoine comportait 
également les bonnes relations liées avec les puissances 
politiques de I’époque: le pape, la maison d’Anjou qui 
régnait sur Naple, et le parti guelfe. Pendant trois 
décennies encore, Bardi réussit 4 entretenir l’efficace 


conjonction de la religion, de la politique et de l’argent,, 


jusqua la banqueroute survenue dans les années 
quarante du XIV* siécle. 

La chapelle familiale des Bardi se trouve a droite du 
choeur, c’est donc la premiére du transept sud et elle est 
dédiée a saint Francois d’Assise (ill. 113). De méme que 
celles de la Chapelle des Peruzzi, ces fresques ont été 
badigeonnées au XVIII* siécle, puis redécouvertes et 
repeintes au XIX siécle. Lors de la restauration au 
milieu du XX° siécle, toutes les superpositions furent 
enlevées et les parties manquantes recouvertes d’enduit. 
Quelques-unes des fresques présentent donc de grandes 
lacunes, mais la peinture elle-méme sest mieux 
conservée que dans la Chapelle Peruzzi, car Giotto a ici 
de nouveau travaillé sur un enduit frais. 

Comme dans la chapelle voisine, les parois présentent 
chacune trois images encadrées par des bandeaux 
décoratifs. Mais l'ensemble est exclusivement consacré 
a saint Francois : La Renonciation aux biens et la 
Confirmation de la régle ornent les lunettes (ills. 140, 
141). Au centre sont représentées l Apparition dans le 
chapitre d’Arles et Epreuve du feu devant le sultan 
(ills. 143, 145). La Mort de saint Francois et la 
Vérification des stigmates (ill. 142) et PApparation dans le 
chapitre d’Arles (ill. 143) sont & hauteur d’yeux. Au- 
dessus de lentrée de la chapelle, Saint Francois 
recevant les stigmates couronne, en quelque sorte, le 
cycle (ill. 144). Le séraphin par lequel le saint regoit les 
stigmates est ici crucifié, contrairement a celui d’Assise 
ou du panneau du Louvre (ills. 33, 37). La 
représentation se référe ainsi au choeur et a la sainte 
Croix, a laquelle léglise est dédiée. D’autre part, la 
fresque trouve un pendant dans l’Assomption de la 
Vierge, de Vautre cété de larc de triomphe. Giotto a 
donc relié les décorations de la chapelle au contexte 


général de léglise — une particularité qui sexplique 
certainement par Timportante position sociale du 
donateur. 

Sur la paroi percée d’une fenétre, on voit des saints 
franciscains sous des arcades peintes. Lune des fresques 
est détruite; on reconnait encore sainte Claire, sainte 
Elisabeth de Thuringe et saint Louis de Toulouse. Ce 
dernier était, aprés son grand-oncle saint Louis, roi de 
France, le plus éminent des saints franciscains. Fils ainé 
de Charles II de Naples, Louis avait renoncé a son droit 
de succession, était entré dans les ordres en 1296 puis, 
devenu archevéque de Toulouse, était mort un an plus 
tard. Son frére, Robert d’Anjou, était roi de Hongrie, 
roi de Naples et chef du parti guelfe, également au 
pouvoir 4 Florence. C’était donc un partisan du pape et 
un ennemi acharné de l’empereur. 

Cette représentation de saint Louis de Toulouse nous 
instruit de fagon exemplaire sur la sphére politique ot 
évoluaient les Bardi et & laquelle était également lié 
Pordre franciscain. Elle nous livre en méme temps un 
indice pour la datation des fresques, car Louis de 
Toulouse fut canonisé en 1317. De plus, il existe des 
documents attestant la présence de Giotto 4 Florence au 
début des années vingt, jusqu’a ce qu'il fut appelé a la 
cour de Naples en 1328. Les fresques doivent donc étre 
datées entre 1317 et 1328. 

D/’autre part, les peintures elles-mémes peuvent étre 
rangées chronologiquement a l’intérieur de l'ceuvre de 
Giotto. Méme si les peintures du plafond ne sont pas 
intégralement conservées, il est clair que les inventions 
dAssise doivent étre plus anciennes. On y voit par 
exemple la Pauvreté encadrée de roses, un chien 
aboyant apres elle (ill. 138). Ces attributs ne deviennent 
compréhensibles que si on les met en rapport avec les 
représentations scéniques des Vertus franciscaines dans 
Péglise inférieure d’Assise (ill. 130). 

Bien quil apparaisse avec une barbe sur les fresques 
de la basilique supérieure d’Assise, saint Frangois est 
montré ici le menton glabre, de méme que dans la 
basilique inférieure. Si une telle présentation du saint, 
privilégiée par lordre franciscain depuis 1316, ne 
pouvait naturellement déplaire au financier, elle ne 
correspondait plus & la pauvreté personnelle dont la 
barbe était le signe. 
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140 La Renonciation aux biens, vers 1319-1328 
Fresque 


Chiesa di Santa Croce, Cappella Bardi, Florence 


Le palais aux lignes claires est placé de biais dans 
l’ouverture de la lunette, ce qui produit une tension 
visuelle correspondant a la confrontation entre Francois 
et son pére scandalisé. Par les réactions individuelles des 
personnages, Giotto montre l’énormité de la décision du 


saint de renoncer a tous ses biens. 


118 


A la différence de la Chapelle Peruzzi, l’architecture 
représentée est construite en fonction d’un point de vue 
situé dans la chapelle. La perspective se modifie avec 
une grande cohérence selon la hauteur du registre ; plus 
celui-ci est haut, plus le raccourci est marqué. 
Limpression d’une homogénéité entre l’espace réel et 
lespace peint est encore:accrue par cet artifice. 

Les architectures représentées ne sont pas vues de 
biais, comme cest souvent le cas dans l’église supérieure 
d’Assise (ill. 136), & Padoue (ill. 86) ou dans la Chapelle 
Peruzzi (ill. 118), mais sont strictement paralléles au 
plan de image, ainsi dans la Confirmation de la régle 
(ill. 141) ou dans l Apparition dans le chapitre d’Arles (ill. 
143). Comme Giotto usait parcimonieusement des 
éléments décoratifs, les fresques de la Chapelle Bardi 
produisent un effet presque classique de sobriété et 
d’apaisement (ills. 143, 145). Ici aussi, il reprit certaines 
de ses innovations pour les développer plus avant. 
Ainsi, la salle que l’on voyait sur la Dérision du Christ 
du cycle padouan réapparait ici transformée et fournit 
la scene de l’Epreuve du feu devant le sultan (ills. 90, 
145); le cloitre de l Apparition dans le chapitre d’Arles 
évoque la résidence monastique de |’ Obéissance, sur la 


voute de la croisée du transept de la basilique inférieure 
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d’Assise (ills. 133, 143). Lespace est ici encore plus 
fortement rétréci qu’a Assise. Les rangs des moines sont 
trés adroitement échelonnés et répondent ainsi de 
maniére adéquate a notre vision. 

La scéne est assez paisible, d’autant plus que certains 
moines n’ont pas encore vu l’apparition. Il en va tout 
autrement~ de la fresque opposée, montrant 
laffrontement de deux religions (ill. 145). Ce qui, dans 
la version assisienne de L’Epreuve du feu devant le sultan 
(ill. 26), était encore exprimé par l’opposition de deux 
édifices différents, est ici rassemblé dans le langage 
gestuel contradictoire du sultan. De sa main droite, il 
indique le feu, tout en tournant son regard du cété des 
prétres qui reculent. Humiliés, renaclant, ils quittent la 
salle en une file impressionnante. Ils ont refusé de se 
soumettre a l’épreuve du feu que saint Francois, a 
droite, est tout prét a subir. 

Le choix de cet épisode égyptien de la vie du saint 
était pour les Bardi l’occasion de faire référence a leur 
commerce au Proche-Orient sous le jour d'un devoir 
chrétien. De maniére analogue, les contours de la ville 
d’Ephése 


commerciales étendues de la famille Peruzzi (ill. 120). 


permettaient d’évoquer les relations 


La clarté de l’architecture d’Ephése est rappelée dans 


141 La Confirmation de la regle, vers 1319-1328 
Fresque 

Chiesa di Santa Croce, Cappella Bardi, Florence 

Ici, l'architecture toute simple est placée parallélement 
au plan de la lunette. La structure de l'image est ainsi 
sobre et claire. Saint Francois s'agenouille avec ses 
compagnons devant le pape Honorius ILI, qui bénit la 


premiere régle. 


142 La Mort de saint Francois et la vérification des 
stigmates, vers 1319-1328 

Fresque 

Chiesa di Santa Croce, Cappella Bardi, Florence 

Dans une piéce aux dimensions réduites, les moines se 
sont réunis pour les obséques de saint Francois. Lun 
deux apergoit l’ame du saint, emportée au ciel par des 
anges. Alors que quelques-uns des moines portent les 
lévres sur les stigmates, un noble incrédule vérifie la 


présence d’une blessure au cété. 
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le batiment quadrangulaire de La Renonciation aux biens 
(ill. 


exploité habilement et en novateur la forme des lunettes 


140). Dans la Chapelle Peruzzi déja, Giotto avait 


(ill. 114). Ici, le cube du palais paternel, placé en 
diagonale, semble littéralement avancer vers le premier 
plan. Il en résulte, entre l’arc de la lunette et l’angulosité 
de l’architecture, une extraordinaire tension correspon- 
dant au contenu de |’épisode représenté. Comme dans 
PEpreuve du feu devant le sultan, \e contraste entre la 
foule des bourgeois et celle des religieux nest plus figuré 
par une opposition entre deux édifices, telle qu’on la 
voit a Assise (il!. 19), mais se concentre de maniére trés 
aigué sur un seul élément pictural, l’aréte formée par 
l’angle de l’édifice, 4 laquelle se superpose saint Francois 
nu. Tranquille, indifférent a Phostilité, il semble prendre 
le ciel a témoin. Les réactions des autres personnages 
refletent l’énormité de la décision. Une fois de plus, 
Giotto offre au spectateur la possibilité de se retrouver 
— dans les enfants jouant a la fronde, dans l'agacement 
de leurs méres qui tentent de les calmer, dans la colére 
du pére ou dans la dignité des citoyens. 

Apres l’expérience engrangée avec la décoration de la 


votite de la basilique inférieure d’Assise, l’épuration et 


120 


la concentration des moyens représentatifs sont poussés 
encore plus loin. Les figures volumineuses des fresques 
Bardi ont des gestes économes et une évidente 
souveraineté. A la différence de ce qui se passe plus tard 
dans la peinture de la Renaissance, les actions de toutes 
les figures sont rassemblées dans une unité rythmique 
close sur elle-méme. Depuis les Histoires Isaac dans la 
basilique supérieure d’Assise, Giotto n’a jamais perdu 
de vue cette maniére représentative et n'a cessé au 
contraire de la développer réguliérement dans son 


ceuvre. 
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143 LApparition dans le chapitre d’Arles, vers 1319-1328 
Fresque 
Chiesa di Santa Croce, Cappella Bardi, Florence 


Saint Frangois apparut en plein milieu d'une prédication 
de frére Augustin, confirmant ainsi les paroles du saint 
franciscain. I] bénit les moines et renforga ainsi leur foi. 
On remarque d’autant plus ’expressivité des visages que 
Parchitecture est dépouillée, sans le moindre ornement 


gothique. 


144 (ci-contre) Saint Frangois recevant les stigmates, vers 
1319-1328 

Presque 

Chiesa di Santa Croce, Cappella Bardi, Florence 


Il s agit 1d d'un moment important dans la vie du saint. 
En recevant les stigmates, celui-ci s’inscrit visiblement 
dans la lignée du Christ. Ce dernier lui apparaic, 
enveloppé d’ailes de séraphin et — fait inhabituel dans le 
traitement de ce sujet — crucifié. Des blessures du Christ 
partent de fins rayons dorés projetant les marques sur le 
corps du saint, qui semble frappé de terreur. Ceci le 


rapproche a la fois du spectateur et du Christ. 
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145 LEpreuve du feu devant le sultan, vers 1319-132 
Fresque 


Chiesa di Santa Croce, Cappella Bardi, Florence 


Au centre siége le sultan sur son tréne, donnant A ses 
prétres l’ordre de se soumettre 4 |’épreuve du feu. A la 
différence de saint Francois, ils tentent de se dérober. 
Giotto s'est plu ici 4 peindre de maniére trés vivante 

les visages étrangers. La présence d’Africains sur cette 
fresque a fait supposer qu’a l’époque, des Nubiens ou 


des Ethiopiens séjournaient Florence. 
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146 Le Couronnement de la Vierge (détail ill. 147), aprés 
1334 


Marie et le Christ sont assis sur un large tréne. La Vierge 
incline la téte avec respect pour recevoir la couronne 
céleste des mains de son fils. La mére et le fils forment 
une unité autant par leurs gestes que par leur vétements. 
Tous deux sont vétus d'un blanc éclatant, de rose et or. 
Lélégance de la tenue, et en particulier les larges 
manches de la robe du Christ présentent une parenté 
avec le style gothique et courtois que l’on observait déa 


dans les fresques de la Chapelle Bardi. 


147 (pages suivantes) Polyptyque Baroncelli, apres 1334 
Tempera sur bois, 185 x 323 cm 

Chiesa di Santa Croce, Cappella della famiglia 
Baroncelli, Florence 


Le cadre original de ce polyptyque en cinq parties n’est 
plus conservé. Sous le panneau central figure l’inscription 
OPUS MAGISTRI JOCTI (CEuvre de maitre Giotto). 
Anges et saints se trouvent réunis pour assister au 
Couronnement de la Vierge par son Fils. Aux premiers 
rangs sont agenouillés des anges musiciens. Derriére eux, 
tous les regards et toutes les attitudes sont dirigées vers le 


solennel événement. 
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GIOTTO AU SOMMET DE LA GLOIRE — 
LES DERNIERES CUVRES 


Les sources mentionnent d’autres chapelles peintes par 
Giotto 4 Santa Croce, mais il n’en reste plus rien 
aujourd’hui. De nombreuses commandes de 
polyptyques lui échurent encore, qu'il réalisa avec l'aide 
de son atelier, manifestement bien rddé. Des travaux 
dassistants et d’éléves, ainsi que des exécutions de la 
main de lartiste témoignent de l’activité de latelier. 
Toutefois, la plupart des polyptyques ne nous sont pas 


parvenus dans leur contexte dorigine. Ils ont été en 


grande partie démontés et les quelques panneaux qui 


restent sont dispersés dans différents musées du monde. 

Le polyptyque de la Pinacothéque de Bologne forme 
une exception (ill. 150). Certaines parties du cadre ont 
certes disparu, mais les panneaux eux-mémes peuvent 
encore étre admirés ensemble. Loeuvre fut exécutée 
pour l’église Santa Maria degli Angeli de Bologne, 
construite en 1328. Vraisemblablement le méme 
donateur, Gera Pepoli, fonda-t-il l’église et autel. Au 
pied du panneau central se trouve cette inscription: 
OPUS MAGISTRI JOCTI DE FLORENTIA — 
(Euvre du maitre Giotto de Florence. Il est possible 
qu il s'agisse la dune sorte de « marque » appliquée par 
latelier de Giotto quand une ceuvre était achevée. Les 
saints quelque peu austéres des panneaux latéreaux 
semblent attester une importante participation de 
latelier. Mais on peut considérer que le projet 
d’ensemble et |’exécution du panneau central sont de la 
main de Giotto. 

Le second polyptyque de cette période, le Polyptique 
Baroncelli (ill. 147) porte la méme inscription. II est la 
seule ceuvre qui se trouve toujours 4 son emplacement 
et représente certainement l’apogée chez Giotto de la 
peinture sur panneau. Les Baroncelli [avaient 
commandée en 1327, pour leur chapelle familiale 
dédiée a la Vierge de PAnnonciation, dans l’église 
franciscaine de Santa Croce 4 Florence. Entre 1328 et 
1335, la chapelle Baroncelli fut peinte par Taddeo 
Gaddi, un disciple de Giotto. Le polyptyque, un peu 
mutilé et pourvu d’un cadre du XV* siécle, s’y trouve 
toujours. Lors de la transformation du cadre, des 
morceaux du cadre dorigine furent employés a la 
consolidation du verso. Une reconstitution a fait 
apparaitre que les cing panneaux étaient initialement 
séparés par de larges pilastres argentés et que les 


dimensions de la prédelle et des panneaux concordaient 
donc parfaitement. 

Les cing panneaux sont disposés de maniére 4 former 
un espace continu. On voit un ciel dont la perspective 
nest pas concevable et dont la largeur est entiérement 
occupée par un immense chceur céleste. Les rangées de 
figures se pressent pour former une sorte d’assemblée 
solennelle, radieuse et colorée, les uns contemplant, les 
autres accompagnant de leurs instruments la cérémonie 
du Couronnement de la Vierge. Sur le panneau central, 
les deux figures principales, légérement surdimen- 
sionnées, disposent d’un espace un peu plus vaste. 

Les vétements de la Vierge et du Christ, qui 
rappellent la mode des cours de l’époque, et les couleurs 
vives, en continuité avec les tons pleins du polyptyque 
de Bologne, permettent de dater lceuvre dans les 
années trente du XIV® siécle. Par ailleurs, le 
rétrécissement de l’espace, l’ordonnancement stricte- 
ment planimétrique et le développement figuratif le 
font apparaitre dans la suite des fresques Bardi. Le 
traitement architectonique du cadre et de la prédelle 
présente des éléments que l’on retrouve sur le campanile 
de Florence, la derniére grande ceuvre de Giotto, 
congue apres le séjour 4 Naples. 

-En 1328, le roi de Naples appela l’artiste 4 sa cour. La 
maison d’Anjou entretenait d’étroites relations avec les 
franciscains de Florence et la famille Bardi possédait a 
Naples une succursale de finance. II est possible que 
Pappel a Giotto sexplique par cette conjonction de 
faits. Mais il est également pensable que Robert 
d Anjou, homme sensible a l'art, ait luicméme vu les 
oeuvres de Giotto 4 Rome et a Assise. 

Avec cette invitation 4 Naples, la situation de Giotto 
se transforma radicalement. II avait jusqu alors travaillé 
pour différents mécénes, dirigeant un atelier 
indépendant et réalisant des ceuvres destinées a étre 
exposées dans des lieux ouverts au public. Désormais, il 
devenait un artiste de cour. En échange de ses services, 
Robert d’Anjou le gratifia en janvier 1330 du titre de 
« familiaris » : il appartenait ainsi au cercle le plus étroit 
de la cour. 

Giotto recevait un salaire régulier et était défrayé 
pour son matériel, ses assistants et ses collaborateurs. II 
dirigeait plusieurs « chantiers» et les taches qui Tui 
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148, 149 Les Saints (détails ill. 147), aprés 1334 


Dans l’élégance des costumes tout comme dans la 
réduction des espaces, Giotto se rapproche du style 
gothique européen. Sur les deux panneaux latéraux, les 
personnages semblent presque désincarnés, placés les uns 
derriére les autres sans espaces intermédiaires. effet de 
profondeur entre les groupes que l’on remarquait dans la 
Chapelle Arena ou la Chapelle Peruzzi, est absent ici et 
fait place 4 un espace céleste sans perspective mais 
parcouru par des rayons d’or. En dépit d'une uniformité 
apparente, les visages de cette assistance céleste sont trés 


personnalisés. 


150 Vierge a l'Enfant, aprés 1328 
‘Tempera sur bois, 91 x 340 cm 


Pinacoteca Nazionale, Bologne 


Sous le panneau central, le polyptyque porte 
linscription: OPUS MAGISTRI JOCTI DE 
FLORENTIA (CEuvre de maitre Giotto de Florence). La 
Vierge trone, vétue d'une robe bleue lumineuse, sur un 
siége de marbre plutét sobre. LEnfant a une attitude trés 
vivante et pas du tout cérémonieuse. La Vierge est 
encadrée par les archanges Gabriel, a gauche et Michel, a 
droite. Aux deux extrémités figurent les apétres Pierre et 


Paul. 
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151 (ci-contre) Dédale, apres 1334 
Marbre 
Museo dell’Opera del Duomo, Florence 


Le projet de ce bas-relief appartient 4 Giotto, mais non 
son exécution. On voit Dédale s'apprétant 4 prendre son 
enyol depuis une coupole. II parait rassembler toute son 
énergie pour faire décoller son corps pesant recouvert de 
plumes. Cette puissance concentrée correspond a celle des 
figures peintes de Giotto. 


152 Croquis pour le campanile, 1334 
Parchemin 
Museo dell’Opera Metropolitana, Sienne 


Ce plan correspond au projet du campanile de la 
cathédrale florentine. II est eres vraisemblablement 
Pceuvre de Giotto, nommé architecte de la cathédrale 
l'année ot fut posée la premiére pierre. Toutefois, seul 
Pétage inférieur fut construit d’aprés ce plan. 
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153 Imago Christi (détail ill. 147), aprés 1334 


Par cette représentation du Christ qui ressemble 4 une 
icone et allusion intrinséque a la Passion, Le 
Couronnement de Marie renferme dans le panneau 
central de la prédelle son fondement théologique. A 
lorigine cette image du Christ correspondait a une 
représentation de Dieu le Pére dans le Couronnement de 


l’axe central. 


154 Les Anges musiciens (détail ill. 147), aprés 1334 


Les anges du panneau extérieur du polyptyque Baroncelli 
jouent de leurs instruments d’une maniére trés vivante. 
Un chromatisme intense caractérise l’ensemble de ce 
retable, le contraste avec les ors rehausse toutes les 
nuances. 

Comme pour les personnages principaux, le stye des 
vétements des anges rappelle la mode médiévale. Les 
anges vétus de bleu qui jouent des instruments 4 vent 
forment une unité qui s’harmonise avec leurs gestes 


souples et raffinés. 
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incombaient étaient multiples: décoration d’églises, 
ornementation a fresques de salles de palais et de la 
chapelle privée de la famille du souverain, panneaux 
peints. De tous ces travaux, seuls de rares fragments 
nous sont parvenus. Ainsi, 4 ce moment culminant de 
la réussite sociale de Giotto, il n'est possible de faire 
correspondre aucun faite artistique. 

Aprés cing années passées 4 Naples, Giotto rentra a 
Florence, ot il se vit confer la direction du batiment de 
la ville et du chantier de la cathédrale le 14 avril 1334. 


Avec peut-étre une interruption pendant laquelle il 


séjourna a la cour de Milan, Giotto exerga cette 
fonction pendant trois ans jusqu’a sa mort. Toutes les 
ceuyres picturales de Giotto avaient jusque-la témoigné 
dun effort de clarté architectonique et d'un intérét 
pour les faits spatiaux, ainsi introduction d'un point de 
vue unitaire ou l’attention portée aux différents types de 
votites. De méme les bandeaux décoratifs qui divisent 
ses cycles de fresques attestent un grand sens de 
Parchitecture. Il n'est donc pas étonnant de retrouver 
notre artiste, a la fin de sa vie, travaillant aussi comme 
architecte. 

En juillet 1334 fut posée la premiére pierre du 
campanile de la cathédrale. On peut supposer que 
Parchitecte nouvellement nommé de la cathédrale était 
également chargé de superviser les travaux. II existe 
aussi un dessin attribué a Giotto (ill. 152), présentant 
de profondes ressemblances avec les architectures 
peintes et les cadres des polyptyques. 

Seul étage inférieur du campanile fut réalisé 
conformément au projet de Giotto. On y voit des bas- 
reliefs figuratifs en marbre rose, dont la disposition et 
le nombre furent modifiés par des incorporations 
ultérieures. Les projets des vingt-et-un bas-reliefs 
initiaux peuvent trés vraisemblablement étre attribués a 
Giotto. La construction se poursuivit sous la direction 
d Andrea Pisano (1290-1348), qui succéda 4 Giotto 
comme architecte de la cathédrale. Cet ensemble 
figuratif est Texpression d'un programme trés 
personnel, consacré au théme de la Création et divisé en 
trois groupes de sept bas-reliefs. Les deux premiers 
représentent la Création d’‘Adam et Eve et ne sont pas 
suivis, comme il était d’usage, de la Chute et de 


Pexpulsion du Paradis, mais des premiers travaux du 


couple humain. Mais ce qui suit ne reproduit pas 
davantage le récit de la Genése. Ce sont les Anciens, les 
«Inventeurs», figurant au premier Livre de Moise — 
premier berger, premier musicien, premier forgeron et 
premier vigneron — qui viennent ensuite. 

Le deuxitme groupe de sept bas-reliefs montre les 
Arts mécaniques. Dans le systeme médiéval des 
sciences, ils étaient subordonnés, parce que répondant 
4 des nécessités pratiques, aux «arts libéraux», et 
habituellement confinés aux bordures. On les trouve ici 
sur les chapiteaux et sur les portes. 

Le troisitme groupe commence avec le héros grec 
Hercule, qui figure sur le sceau de Florence. II avait 
délivré le pays dun démon et deéfriché le sol. 
LAstronome du deuxiéme bas-relief lit ’ordonnance- 
ment de Univers et son influence sur les destinées 
terrestres. I] est suivi par le Législateur, qui fait d’un pays 
un Etat. Dans une telle communauté, l’esprit humain 
peut alors se développer et créer: l’Architecture, la 
Sculpture et la Peinture terminent ce cycle. La maniére 
dont elles sont représentées est absolument nouvelle a 
cette époque. Elles étaient généralement considérées 
comme des activités artisanales attachées au batiment et 
n étaient jamais présentées de maniére autonome. 

Entre les espaces dévolus a l’Etat et aux Arts apparait 
Dédale (ill. 151). Dans la mythologie grecque, ce 
créateur zélé préside a la naissance de tous les arts. 
Dédale est en effet Pinventeur du labyrinthe et du vol, 
le premier 4 exécuter une sculpture d homme aux bras 
et aux jambes dépliés. Comme il est aussi le premier a 
avoir insufflé la vie a des figures inertes, il passe tout 
naturellement pour le premier artiste. 

Il s'agit 1a, & une exception prés, de [unique 
représentation de Dédale située entre !’Antiquité et la 
Renaissance. Que Giotto ait choisi celui-ci pour 
incarner l’origine des arts quil exergait luicméme — 
larchitecture, la sculpture, la peinture — témoigne de 
lappréciation qu'il portait sur son propre travail. On 
peut penser qu’en célébrant Dédale — le fils mythique de 
la Ruse et de la Renommée — Giotto livrait une ultime 
réponse a la phrase de Dante sur la fugacité de la 
célébrité. 
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vers 1267 


vers 1280 


1290-1295 


1299 


1301 


1302-1305 


1309/10 


1313 


1314/15 


1316-1320 


1320 


Giotto nait dans les monts du Mugello, 
au nord de Florence. 


Il commence  probablement son 
apprentissage auprés de Cimabue, qu'il 
termine aux environs de 1285 par un 
voyage & Rome. Giotto suit ensuite 
Cimabue 4 Assise. 


Il travaille de maniére indépendante 
dans la basilique supérieure d’Assise. 
Avant 1300, il commence aussi son 
grand cycle narratif de la légende de 
saint Francois. 


Peut-étre est-il 4 Rome, travaillant pour 
le pape Boniface VIII. 

Puis l’artiste retourne 4 Florence. De 
nombreux panneaux sont peints a cette 
époque. 


Giotto se trouve sans doute a Rimini, ot 
il exécute différents travaux pour des 
églises franciscaines. 


Il peint la Chapelle de Arena a Padoue. 
Il est possible quil ait alors rencontré 
Dante, banni de Florence. 


Giotto travaille 4 Rome 4 une grande 
mosaique dédiée a saint Pierre. 
Puis il repart a Florence. 


A la fin de cette année, Giotto demande 
4 sa logeuse romaine de lui renvoyer ses 
effets. Il a donc séjourné longuement a 
Rome. Peut-étre le polyptyque de Rome 


a-t-il été peint a cette période. 


Il est A nouveau a Florence, comme en 
témoignent plusieurs documents juri- 
diques. Pendant ces années, il est trés 
occupé par les peintures de la Chapelle 
Peruzzi a Santa Croce. 


Giotto travaille dans la basilique 
inférieure de Saint-Frangois a Assise. 


A partir de 1320 il est de retour a 
Florence et exécute de nouvelles ceuvres 
a Santa Croce. Il séjourne sur les bords 
de Arno jusqu’en 1328. 


1328 


1334 


1336 


MSS 


Robert d’Anjou, roi de Naples, l’appelle 


asa cour. 


Giotto rentre 4a Florence. Il devient 
architecte et est chargé de toutes les 
constructions de la ville de Florence. 


Giotto travaille peut-étre pour la maison 
des Visconti, 4 Milan. 


Le 8 janvier, Giotto meurt a Florence. II 
est inhumé avec les plus grands 
honneurs, « aux frais de la ville », dans la 
cathédrale florentine Santa Reparata. 
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GLOSSAIRE 


al secco (italien, sur le sec), comme le nom I indique, 
travail pictural effectué sur un crépi sec, contrairement 
4 la technique du fresco. 


Allégorie (grec allegorein, montrer autrement), 
figuration d’un concept ou dune idée abstraite par le 
moyen d'une représentation symbolique, soit des 
personnes, soit des situations scéniques. 


Anneau du pécheur, anneau de la dignité papale. 
Mentionné pour la premiére fois au XIII® siécle, il est 
en usage constant depuis le XV* siécle. Lanneau porte 
image de l’apétre Pierre, premier évéque de Rome, et 
dont les papes se considérent les héritiers, ainsi que le 
nom du pape. 


Annonciation, !’Annonciation était au Moyen-age et 4 
la Renaissance l'un des thémes les plus fréquents des 
arts plastiques en Europe. II s'agit du moment oti selon 
Luc 1, 26-38, lange Gabriel apporte 4 Marie la 
nouvelle qu'elle donnera naissance au Christ. 


Apocalypse (mot grec/latin qui signifie révélation), 
écrit qui traite de la fin du monde, comme par exemple 
Apocalypse de saint Jean l Evangéliste, dernier livre du 
Nouveau Testament. 


Apétres, les douze compagnons de Jésus choisis pour 
répandre la bonne parole, |’évangile. 


Arcadie, région de paturages en Gréce. A plusieurs 
époques, la poésie pastorale a chanté avec nostalgie ce 
lieu idéal et bucolique ot homme vivait en harmonie 
avec la nature. 


Attis (ou Athys, Atys), berger appartenant 4 la suite de 
Cybéle, dans la religion phrygienne. Attis avait fait vocu 
de chasteté, pour l’amour de la déesse; ayant trahi sa 
promesse, il fut rendu fou par elle et s’émascula. 


Attribut (latin), caractéristiques dun personnage 
permettant son identification. 


Augustins, ordre mendiant du Moyen-age fondé en 
1256 suivant les régles de saint Augustin (354-430), 
puis étendu par des congrégations au XIV* et XV 
siécles. 


Auréole, cercle lumineux dont les peintres entourent la 
téte des saints, pour la mettre en relief, mais surtout 
pour leur éviter les salissures par ceux qui touchaient 


IP 
ceuvre. 


Baptistére (grec/latin baptisterion: lieu d’immension), 
édifice annexé 4 une église et destiné a l’'administration 
du baptéme. 


Baroque, époque de style entre la fin du maniérisme 
(vers 1590) et le début du rococo (vers 1725). 


Boccacio, Giovanni (1313-1375), célébre poéte italien 
de Florence. Aprés ses études de dorit, il fut juge et 
notaire 4 Florence depuis 1340. Il a incité la premiére 
traduction complete d’Homére, du grec en latin. Lui- 
méme écrivait italien et latin. On lui doit notamment 
le « Décaméron », une série de 100 nouvelles rédigées 
vers 1450 mais publiées pour la pemiére fois en 1470. 


Bonaventura, Johannes Fidanza (vers 1221-1274), 
théologien, philosophe et mystique, devenu 
Franciscain en 1243, puis ministre général de l’ordre en 
1257, canonisé en 1482. Il a surtout travaillé sur 
Aristote et déclarait dans ses écrits que l esprit humain 
entre en contact avec les vérités éternelles. On le 
considére comme le maitre 4 penser dans la conception 
artistique de l’église de Saint-Frangois 4 Assise. En 
1260, il a rédigé une biographie du saint qui est encore 
aujourd hui une ceuvre de référence. 


Cannelure (latin/grec canna), renfoncement concave 
taillé 4 la verticale le long de colonnes ou de pilastres. 


Cantique des cantiques (lat. Canticum Canticorum), 
livre de Ancien Testament remontant 4 Salomon ; 
(recueil d’anciens chants juifs célébrant l'amour et le 


mariage). 


Carmélites (latin Ordo Fratrum Beatae Mariae Virgilis 
de Monte Carmelo), ordre de moines mendiants 
contemplatifs fondé en 1247 par le pape Innocent IV. 
Nom donné également a la branche féminine de 
ordre. 


Carnation (latin carnis, caro), couleur utilisée pour 
représenter les parties du corps humain restées nues. 


Caryatides (grec karyatides, servantes du temple 
d’Artémis de Karyai), en architecture: statue féminine 
vétue remplacant les colonnes sous !’entablement. 


cassone (italien, coffre), un coffre ouvragé que l’on 
offrait souvent jadis pour y garder le beau linge ou des 
objets et documents de valeur. 


Chambre d’albatre, nom donné 4 la piéce que le duc 
Alphonse ler d’Este réservait 4 l'étude. Sa disposition 
na pas été conservée et l’on en est aujourd’hui réduit a 
spéculer sur les raisons de ce nom. C’est ici que le duc 
conservait une collection de tableaux de Giovanni 
Bellini, Titien et Dosso Dossi. 


Chantier de la cathédrale, association des artisans 
travaillant 4 la construction d'une cathédrale. Au XIII* 
siécle, on disait aussi « la fabrique ». 


Chapelle Sixtine, chapelle du Vatican, construite sur 


Pordre de Sixte IV par Giovanni de Dolciet décorée de 
fresques, notamment de Boticelli et de Ghirlandaio. 
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Chérubins et Séraphins, premiére hiérarchie des anges, 
choeurs appartenant a la cour céleste de Dieu et qui, en 
général, entourent son tréne. D’aprés la Bible, les 
chérubins ont quatre ailes et les séraphins six. 


Cheeur (grec koros), espace ou se trouve le maitre- 
autel; le plus souvent surélevé de quelques marches et 
séparé du reste de léglise; réservé a la priére en 
commun des ecclésiastiques ou au chant choral. 


Consiglio dei Dieci (italien, « Conseil des Dix»), le 
plus important collége décisionnaire de Venise. Au 
sommet de la hiérarchie se trouvait le doge, 4 qui il 
fallait cependant un grand ascendant s'il voulait 
simposer face au Conseil des Dix. Les membres du 
Conseil étaient élus par le Sénat, ’assemblée des nobles 
de Venise. 


Crypte (grec kryptos), espace cultuel ou funéraire 
souvent situé sous le choeur d’une église. 


Dante, Alighieri, né en 1265 a Florence, mort en 1321 
4 Ravenne. C’est lui qui a le plus marqué le passage du 
latin & Pitalien dans les lettres. Ayant travaillé pour les 
Gibelins, il-a été chassé de Florence par les Guelfes en 
1302. Son ceuvre la plus célébre est la « Divine 
Comédie», dont les trois parties principales (Enfer, 
Purgatoire et Paradis) ont été écrites au cours de ses 
derniéres années. 


Dominicains (latin Ordo Fratrum praedicatorum), 
ordre de moines mendiants fondé en 1216 par saint 
Dominique (1170-1221) 4 Toulouse. Les dominicains 
sengageaient 4 répandre et a défendre la foi par la 
prédication. En 1232, le pape les chargea de 
Pinquisition. 


Ecce homo (latin, « Voici ’homme! »), exclamation de 
Pilate quand il présenta le Christ flagellé au peuple 
(d’aprés Jean 19,5). En arts plastiques, il sagit d'une 
scéne présentant le Christ avec la couronne d’épines, le 
manteau de roi, et tenant un baton entre ses mains 
liées ; image trés fréquente au Moyen-Age. 


Franciscains, ordre religieux fondé en 1223 par 
Francois d’Assise et particulitrement engagé dans un 
idéal d’ascése et de pauvreté. 


Fresque (frangais/italien fresco), peinture avec des 
couleurs détrempées dans de l’eau de chaux, sur une 
muraille fratchement enduite. Comme elle séche trés 
vite, le mur ne peut étre peint que jour par jour, et 
morceau par morceau. Les fresques peuvent étre 
conservées longtemps, car les couleurs se mélangent a 
Penduit du mur. 


Hérésie (grec Aairesis), dans lAntiquité, ce terme 
désignait le choix dune confession particuliére. Dans le 
christianisme, il en est venu peu a peu & désigner une 
profession de foi s’écartant de la religion chrétienne ou 
de la doctrine régnante. 


Humanisme, en Italie, !humanisme désigne une 
attitude intellectuelle qui s'est développée a partir du 
XIV® siécle et qui, sinspirant de l’Antiquité, place 
lexistence humaine au premier plan. Lhumanisme 
était une tendance marquante de la Renaissance, 
période ot l'homme sémancipait de Dieu. Ce 
mouvement allait de pair avec l’aspiration a acquérir de 
nouvelles connaissances dans des disciplines telles que 
les sciences humaines et naturelles. 


Impasto, maniére de peindre en appliquant les couleurs 
en pate épaisse, sans les étaler. La peinture peut former 
un relief sur la toile. 


Jésuite, ordre catholique fondé entre 1534 et 1539 par 
Ignace de Loyola (1491-1556) afin de combattre 
lhérésie par le biais des missions, de l'éducation ainsi 
que d’activités scientifiques et littéraires. Les jésuites 
ont exercé une forte influence dans l’enseignement. 


Legenda aurea (latin, légende dorée), recueil de vies de 
saints composé au XI Ile siecle par Jacques de Voragine, 
dominicain et archevéque de Génes, en langue latine. 


Ligue de Cambrai, alliance conclue contre Venise le 10 
décembre 1508, entre le pape Jules II, Espagne, la 
France et Empire allemand, ainsi que quelques Etats 
italiens. 


Livre d’heures, collection de priéres pour les 
Je 
particuliers, classées selon les heures du jour. 


Maniérisme, époque de style située entre la Renaissance 
et le baroque, environ 1520 a 1620. 


Martyre (grec martyrion), torture, supplice infligé pour 
des raisons de croyance ou de conviction religieuse ; 
mort sacrificielle. 


Mater Dolorosa (italien), représentation de la 
souffrance éprouvée par la Vierge devant le calvaire du 


Christ. 


Mineurs, fréres (latin Ordo Fratrum Minorum), 
premier ordre franciscain fondé en 1209 par Saint 
Francois d’Assise (1182-1226). 


Oratoriens, congrégation de prétres fondée en 1575 


par saint Philippe Neri (1515-1595). 


Ovide, de son nom véritable Publius Ovidius Naso, ila 
vécu de 43 avant 4 118 aprés J.C. Surtout connu pour 
les « Métamorphoses », poéme mythologique en quinze 
livres. 


Palazzo Vecchio (italien « le vieux palais »), palais de la 
cité de Florence, sitge du gouvernement de la ville 
(Signoria). 


Pastorale (latin pastor), représentation idéalisée et 
idyllique de la vie des bergers et des patres. 


Perspective centrale, méthode de représentation en 
perspective élaborée au début du XV° siécle par 
Brunelluschi et reposant sur des méthodes 
mathématiques. Pour l’observateur, toutes les lignes 
allant vers la profondeur de la composition se croisent 


sur un point central, d’ot le nom. 


Perspective hiérarchique, forme de treprésentation 
donnant aux personnages des grandeurs différentes 
suivant leur rang. 


Prédelle (italien predella, tabouret de pied), petit banc 
en bas d'un retable, souvent orné de peintures et servant 
de temps en temps de coffres pour les reliques. 


Quattrocento, XV* siécle 


Retable, dans une église, construction verticale portant 
un décor peint ou sculpté, placée sur un autel ou en 
retrait de celui-ci. 


Sac de Rome, dévastation de la ville en 1527 par les 
troupes de Charles Quint. 


Sacra Conversazione (italien), style de tableau répandu 
en Italie, dans lequel Marie tréne au milieu, les saints 4 
ses cOtés. 


(1456-1530), poéte italien. 
Sannazzaro fut l’auteur du premier roman pastoral, 


Sannazzaro, Jacopo 


intitulé « Arcadia », sinspirant du modeéle antique de la 
poésie bucolique. 


Sérénissime, nom donné par les Vénitiens a leur 


république. 


Sibylle, prophétesse de Cumes qui rendait les oracles ; 
par extension, nom donné dans |’Antiquité a toutes les 
femmes ayant des dons divinatoires. Elles auraient 
prédit, tout comme les prophétes masculins, la 
naissance, la passion et la résurrection du Christ. 


Sotto in su (italien, également sottoinsi, « vu d’en bas »), 
désigne le raccourci d’une représentation en contre- 
plongée. 

Tableau (italien  pierd), 
représentation de la peine de la Vierge qui tient la 


vespéral, ou piéta 
dépouille du Christ dans ses bras. 


Tempera (latin stemperare, «détrempe»), peinture 
composée de pigments, d’eau et de liants comme l’ceuf, 
la caséine et la gomme (parfois mélangés a de ’huile ou 
a de la colle). Elle séche trés vite, mais avec une telle 
altération des couleurs qu'il est difficile de faire ensuite 
des modifications ton sur ton. 


Toritti, Jacopo, peintre italien et céramiste en 
mosaiques, qui a travaillé 4 Rome vers la fin du XIII* 
siécle. On lui doit notamment les mosaiques du choeur 
de la basilique du Latéran et de Santa Maria Maggiore, 


a Rome, ainsi qu'une voite et plusieurs fresques dans 
Péglise supérieure de Saint-Frangois a Assise. 


Trecento (italien, trois cents), désignation italiennenne 


du XIV* siécle. 


Triptyque, panneau peint ou sculpté a trois volets. S’il 
sagit d'un autel pliant, les volets latéraux, 4 charniére, 
peuvent étre repliés sur celui du milieu et sont parfois 
peints des deux cétés. 


Tréne de grace, forme de représentation de la trinité 
divine; Dieu le Pére, sur son tréne ou debout, tient le 
crucifix. La colombe du Saint Esprit apparait entre le 
Pere et le Fils. 


Vanité (latin vanitas), lamentation reposant sur 
PAncien Testament (Vanitas vanitatum, tout est vanité) 
sur le caractére éphémére et par conséquent sur 
Pinsignifiance de tout ce qui est terrestre. Pendant la 
période baroque, ce théme a souvent fait l’objet de 
représentations picturales (en elation avec le memento 
mori: souviens-toi des morts). Les symboles types 
utilisés sur les vanités sont la téte de mort, le sablier ou 
la bougie presque consumée. 


Vasari, Giorgio (1511-1574), peintre, architecte et 
écrivain italien. Ses biographies d’artistes italiens furent 
publiges en 1550 et 1568. Elles comptent parmi les 
documents les plus importants de histoire de l’art, 
méme si elles sont parfois inexactes. 
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